GEGRÜNDET 1834 VON ROBERT SCHUMANN 


EFFULILZAUGUST 1959 


POSTVERLAGSORT (z2b) MAINZ 


Hindemith-Uraufführung in Pittsburgh 


PITTSBURGH SYMPHONY 


Molto energico - Slow march - Ostinato 


Orchesterbesetzung: 2:3:3:3—-4:2:3:1-—P.S. — Str. 


Aufführungsdauer: 26 Minuten 


Paul Hindemith dirigierte in Pittsburgh am 31. Januar 1959 die Uraufführung seines neuen sinfonischen 


Werkes »Pittsburgh Symphony«. 


Die 2800 Zuhörer feierten Komponisten und Orchester enthusiastisch. Die Sinfonie ist ein Komposi= 
tionsauftrag für die 200-Jahr-Feier der Stadt Pittsburgh und wurde von Hindemith unter Verwendung 
alter Volksweisen des Staates Pennsylvania komponiert. Kern des Werkes bildet ein Volkslied der 
»Pennsylvania=-Dutch«, der Einwanderer des frühen 18. Jahrhunderts aus der Rheingegend, »Hab lumbe- 


druwwel mit me lumbeschatz«. 


Hindemith sagt dazu: »Ich wollte ein musikalisches Werk, das Pittsburgh gewidmet ist, mit der 
Kolonialzeit Amerikas und der süddeutschen Sprache wie dem süddeutschen Lebensstil verbinden.« 
Es entstand ein melodisches, logisch aufgebautes Stück. 


Die amerikanische Presse schrieb unter anderem: 


»Hindemith ist ein Meister der Orchestrierung.... Die Pittsburgh Symphony ist ein lebendiges Werk, sie ist 
ein wahres Kind ihrer Zeit... Ich bin sicher, daß wir in späteren Jahren glücklich sein werden, dieses Werk 
in unserem sinfonischen Repertoire zu besitzen.« 


Die »Pittsburgh Symphony« wurde am 2. Juni 1959 von dem Leiter des Pittsburgh-Symphony= 
Orchestra, William Steinberg, in London aufgeführt. 


Die deutsche Erstaufführung wird der Komponist selbst mit dem Städtischen Symphonieorchester 
Duisburg am 30. September 1959 in Duisburg dirigieren. 


Unter den vielen weiteren in Deutschland zu erwartenden Aufführungen seien als bereits festliegend 


Hamburg unter Joseph Keilberth, Frankfurt, Berlin, Mannheim und Freiburg unter Hindemiths Leitung 
erwähnt. 


B.e.SCHOTT’S SOHNE.- MAT NZ 


Eine Oper unserer Zeit 


anıara 


Revue vom Menschen in Zeit und Raum 
von KARL-BIRGER BLOMDAHL 


Oper in 2 Akten (7 Bilder) nach Harry Martinsons 
Versepos Aniara für die Bühne bearbeitet von 
Erik Lindegren. Aus dem Schwedischen übertragen 
von Herbert Sandberg. 


Klavierauszug Ed. Schott 10690 DM 39,— 
Deutsches Textbuch in Vorbereitung. 


Uraufführung in der Königlichen Oper Stockholm im Rahmen der Festspiele 1959 am 31. Mai 1959. 
Deutsche Erstaufführung Frühjahr 1960 in der Hamburgischen Staatsoper. 


H. H. Stuckenschmidt in „Frankfurter Allgemeine Zeitung” vom 5. Juni 1959: 


„Ich stehe nicht an, diese ‚Aniara‘ als eine künstlerische Botschaft von einzigartiger 
Kühnheit und Kraft zu bezeichnen. Da ist endlich ein Bühnenwerk, das die modische 
Flucht in die Vergangenheit verachtet und den tiefsten Problemen der heutigen 
Menschheit Rede steht. Mit allen filmischen Übersüßungen, mit dem Schock der 
Trivialität, dem Marionettengehabe uniformierten Gleichschritts, der Hysterie von 
Religiosität aus Todesfurcht haben hier Dichter und Musiker ins Herz ihrer Zeit 
geleuchtet.” 


Klaus Geitel in „Die Welt“, Hamburg, vom 4. Juni 1959: 


„Großartig ist gleich der Beginn, wenn über den Bässen kleine Morsemotive im 
Streicherflageolett ertönen und schneidende Blechbläser kalt dazwischenfahren. Schon 
mit den ersten Takten ist die Atmosphäre beschworen, aus der heraus sich der 
klingende, sehnsuchtsvolle A=cappella-Gesang des Emigrantenchors löst . ... Hier 
schöpft Blomdahl tief aus den Quellen einer sehr persönlichen Inspiration, und seiner 
Sensibilität und Gefühlstiefe gelingt es auch, der elektronischen Musik, die an ver= 
schiedenen Stellen überzeugend eingesetzt ist, soviel Zartheit und Delikatesse abzu= 
gewinnen, daß sie nach einer ‚Schaltpause‘ konkreter Musik verzaubernde Wirkung 


ausübt.” 
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NEUE ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas herausgegeben von Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 
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Spoleto 


- »Eestival 
zweier Welten« 


Steigerungen sind an der Tagesordnung: Musik- 
fest, Weltmusikfest, Musikfest zweier Welten. 
Noch handelt es sich nicht um interplanetarische 
Unternehmungen, die beiden Welten sind einst- 
weilen Amerika und Europa. Und der europäische 
Schauplatz dieses Festivals — vielleicht wird es 
später einen entsprechenden in Amerika geben — 
ist das italienische Bergstädtchen Spoleto; denn der 
Gründer und Spiritus rector des Unternehmens ist 
Gian=Carlo Menotti, der in Italien geboren ist, 
seine wesentliche musikalische Ausbildung aber in 
den Vereinigten Staaten erhielt, dort auch seine 
ersten Erfolge als Opernkomponist einheimste und 
nun zum Wanderer zwischen beiden Welten 
wurde. 


Der „Treno speciale”, ein bequemer Triebwagen 
für Festspielbesucher, die in der Nacht noch zu= 
rückkehren wollen, verläßt Rom in nördlicher 
Richtung, biegt dann von der Mailänder Strecke 
ab, führt auf den Apennin und die Landschaft 
Umbrien zu: nach knapp zwei Stunden hält er am 
Fuß des Hügels, an dem sich Spoleto hinaufzieht 
bis zur Rocca, einer mittelalterlichen Feste. Die 
Zeit bis zum Beginn der Vorstellung reicht zu 
einem kurzen Gang durch die engen, steinigen 
Straßen mit unverhofften Ausblicken in die abend= 
liche Landschaft über die gewaltige Straßentreppe 
hinab zum Dom, der Filippo Lippis berühmteste 
Fresken enthält, zur Piazza mit dem Rathaus, auf 
der sich bescheidene Mondänität bewegt. Mittel= 
alterliche Laternen sind in den düster werdenden 
Gassen aufgeflammt: Menotti hat die Neonröhre 
aus Spoleto verbannt, damit beginnt seine Insze= 
nierung: schon vor dem Theater. Das hellere Licht 
freilich fällt aus den Lokalen, die man unter den 
Rundbogen der alten Häuser eröffnet hat: eine 
Mischung von italienischer Taverne und amerika= 
nischer Bar, sinniger- und lukrativerweise ver= 
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bunden mit einem Antiquitätenladen: der ameri- 
kanische Gast soll sich wohl fühlen, Business dei 
due Mondi. Eines dieser Ristorante=Bar-Antichitas 
betreibt Signora Cantelli, die Witwe des tragisch 
verunglückten jungen Scala=Dirigenten. 

Spoleto hat zwei Spielstätten: das Teatro Nuovo, 
typisch italienisches Opernhaus aus dem 19. Jahr- 
hundert, dessen klare Architektur jeder Stadt gut 
anstände; man gibt dort zwei Opern: Donizettis 
„Herzog von Alba” und Prokofieffs „Feurigen 
Engel”, zwei amerikanische Ballettprogramme mit 
Jerome Robbins und Nora Kaye, ein Konzert, in 
dem Verdis Requiem erklingt. Im Teatro Caio Me= 
lisso, einem Kammerspielhaus, laufen zwei Pro= 
gramme unter den antiquierten Titeln „Fogli 
d’ Album“ und „Album Leaves“, sodann ein Schau= 
spielabend mit Einaktern von Dunphy, Inge, 
Marceau und Tennessee Williams und ein Shake- 
speare-Rezitationsabend Sir John Gielguds. Sehr 
umfangreich also ist Menottis Festspielplan nicht, 
worüber man sich allerdings weniger wundert, 
wenn man hört, daß das vorjährige erste Festival 
mit einem Defizit abgeschlossen habe. 


Voller Verwunderung ist man aber dann doch, 
sobald man den Zuschauerraum des Teatro Nuovo 
betreten hat: kaum einige der Logen sind besetzt, 
das Parkett ist reihenweise durchlichtet. Besorgt 
erkundigt man sich nach dem Kartenverkauf: 
durchschnittlich zwanzig Prozent der Plätze, lautet 
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die Auskunft. Indessen, es wird gespielt, auf 
Kosten der Amerikaner, die dieses Festival sub- 
ventionieren; auf der Liste der Sponsors stehen 
die erlauchtesten Namen der amerikanischen Fi= 
nanzaristokratie, von Rockefeller bis Vanderbilt. 
Außerdem erfreut sich Spoleto der besonderen 
Protektion des amerikanischen Botschafters, was 
übrigens nicht der politischen Delikatesse ent- 
behrt; Spoleto ist nämlich recht östlich orientiert 
und hat einen kommunistischen Bürgermeister. 
Für die amerikanische Publicity sorgt Elsa Max= 
well: ohne daß es ihr diesmal gelungen wäre, die 
„Musik“ zu verwirren — wie die Italiener maliziös 
zu bemerken hatten. 


An diesem Abend gab man-Donizettis „Herzog 
von Alba”, eines der letzten seiner mehr als 
7o Opernwerke, das in Paris nach einem Text 
Scribes konzipiert wurde, aber unvollendet blieb. 
In einer Bearbeitung Matteo Salvis, eines Schülers 
Donizettis, wurde die Oper ein Menschenalter nach 
Donizettis Tod in Rom uraufgeführt. Die Hand- 
lung ist sozusagen eine Fortsetzung des „Egmont”: 
Amelia, Tochter Egmonts, will den Tod ihres Va= 
ters an Alba“rächen, der sich anschickt, nach 
Spanien zurückzukehren. Ihr Dolch trifft jedoch 
nicht Alba, sondern ihren Geliebten Marcello, der 
ein Sohn Albas ist und sich schützend vor seinen 
Vater wirft: ein Drama schaurig=blinder Vergel- 
tungssucht. Die Musik ist es wert, daß man dieses 
in Deutschland völlig un= 
bekannte Werk wieder 


sikdramatik, im Rezitativ, 
in der Arie, im Ensemble. 
Besonders der zweite 
Akt mit der großen Ver- 
schwörungsszene ist ein 
meisterhaftes Stück 

Opernmusik, neben der 
Verve und Spannung im 
Ausdruck beispielhaft für 
die italienische Chortra= 
dition wie für eine den 
iungen Verdi überragende 
Instrumentationskunst. 
Dieser Aspekt Donizettis 
ist so neuartig, daß man 
das Werk den deutschen 
Bühnen nur nachdrück= 
lich empfehlen kann. 


„Herzog von Alba“ 
von Donizetti (2. Akt) 


Vorderseite: 
Amerikanische Tänzer 
(Nora Kaye und Scott 
Douglas) auf Spoletos 
Straßen. 


Mit der Wahl des „Herzogs von Alba“ hat sich 
also Menottis bewährter Theaterinstinkt aufs neue 
bestätigt, im Gegensatz zu seinem sonst nicht 
minder gerühmten Geschäftssinn. Von der künst- 
lerischen Seite erhält das Festival denn doch einen 
seriösen Akzent. Die musikalische Realisation ist 
vortrefflich; den jungen amerikanischen Dirigenten 
Thomas Schippers zu erleben, lohnt allein die 
Reise. Sein Name wurde erstmals bekannt, als er 
die Musik zur Verfilmung von Menottis „Medium“ 
dirigierte; nun ist er neben seinen Gastspielen 
ständiger Dirigent der New-Yorker Philharmo= 
niker. Das Philharmonische Orchester Triest, das 
ihm hier zur Verfügung steht, ist mittlerer Quali= 
tät, aber es klingt unter seinen Händen vorzüg- 
lich. Schippers dirigiert diese Donizetti-Oper, als 
sei sie von Verdi; er holt soviel dramatische Wucht 
aus dem Instrumentalen, wie nur irgend geht, 
wobei er nicht selten die Grenze des den Sängern 
Zumutbaren erreicht. Das bemerkenswerte En- 
semble besteht durchweg aus jungen Stimmen; sie 
sind heute in aller Welt rar, selbst im Land des 
Gesanges. In seiner Zusammensetzung repräsen= 
tiert es von sich aus „beide Welten”: der kana- 
dische Bariton Luigi Quilico, lyrische Stimme mit 


‚auffallend schönem Timbre, singt den Herzog, der 


Italoamerikaner Franco Ventriglia die Baßpartie 


des Schankwirtes, die Italienerin Ivana Tosini, 


bereits zweite Besetzung der Scala, die Amalia von 
Egmont, der schon arrivierte italienische Tenor 
Renato Cioni, der sich erst im Laufe des Abends, 
aber dann großartig, entfaltet, den Marcello. Dieser 


Offenbachs zeitloses Zeittheater 


Der selige Offenbach würde vor Schadenfreude 
laut lachen, wenn er aus seinem Musikerhimmel 
zufällig auf die Erde herunterschaute und sähe, daß 
die Menschen nicht mit ihm und nicht ohne ihn 
leben können. Seine Kunst besitzt jenes seltsame 
Schweben zwischen Lyrik und Parodie, zwischen 
Spott und Gemüt, ist doppeldeutig, mehrdeutig, 
vieldeutig — man wird mit ihr nicht fertig. 


In den zwanziger Jahren erlebten wir eine große 
Offenbach-Renaissance. Aber, so behauptete man 
damals, die Texte seien veraltet, bedürften der Er= 
neuerung. Also stürzten sich die Textverbesserer 
und die Offenbacchianten auf sie, renovierten, 
aktualisierten und surrealisierten, pointisierten, 
karnevalisierten und kalauerisierten sie. Besonders 
übel erging es „Orpheus in der Unterwelt“. Aus 
Jupiter wurde der Chefarzt eines Sanatoriums, aus 
dem Unterweltsfürsten Pluto ein Schokoladefabri= 
kant, aus der „öffentlichen Meinung” eine „Frau 
Pressa“, die mit einem Stab von Reportern, Kino= 


Sänger ist übrigens aus der Scuola Spoleto hervor- 
gegangen, einer Gesangschule, die jungen Stim= 
men den letzten Schliff geben, sie auf spezielle 
Aufgaben für das Spoleto-Festival vorbereiten 
soll. Die Idee, durch Gründung einer Schule für 
Festpielnachwuchs zu sorgen, ist nachahmenswert. 
Sitz der Scuola Spoleto ist Rom. 


Ein amerikanischer Dirigent — ein italienischer 
Regisseur: kein Geringerer als Lucchino Visconti. 
Unglückseligerweise entdeckte Visconti in seiner 
Sammlung die szenischen Entwürfe zur Urauf= 
führung 1882, und das brachte ihn auf die Idee, 
Operntheater der achtziger Jahre zu rekonstru= 
ieren. Die Sorgfalt, mit der er dies tat, ist impo= 
nierend; aber letzten Endes mußte es doch eine 
halbe Sache werden, denn die damalige Attitüde 
der Sänger, ihre Bewegungen und Gebärden 
konnte er beim besten Willen nicht kopieren. Hier 
hat er sogar mit mehr Dezenz gearbeitet, als man 
in der Regel vom italienischen Operntheater ge= 
wohnt ist. Von einer großen regielichen Konzep= 
tion, die das Stück ob der Qualität seiner Musik 
verdiente, konnte so leider nicht die Rede sein. 
Wenn Menotti den Ehrgeiz hat, die moderne Oper 
in sein Festspielprogramm einzubeziehen — es 
gibt bereits Gerüchte dieser Richtung —, müßten 
auch die Regieprobleme angefaßt werden. Für 
„beide Welten” könnte dies außerdem eine Attrak- 
tion werden; und die hat Spoletos Festspielkasse 
doch wahrscheinlich früher oder später nötig. 


Ernst Thomas 


HELMUT SCHMIDT-GARRE 


operateuren und Rundfunkberichterstattern auf= 
trat. Das Werk zerplatzte schließlich vor lauter 
Aktualität und Zeitnähe; aus „Orpheus in der 
Unterwelt“ wurde ein „Orpheus in der Drüber= 
und Drunterwelt“. Jetzt, nach dem zweiten Welt- 
krieg, wo wir eine zweite Welle der Offenbach- 
Renaissance erleben, sind wir schon sehr viel vor= 
sichtiger geworden. Man erkennt, daß das Aktuelle 
nur die Würze, aber nicht der Kern der besten 
Stücke Offenbachs ist. 


Offenbach gilt als das große Genie eines Zeit= 
theaters. Zeittheater: das war damals, zwischen 
1860 und 1870, Paris und das zweite Kaiserreich 
im Zerrspiegel; Gesellschaftskarikatur und Kultur= 
satire, Verhöhnung einer überreifen, das Geld und 
den Genuß anbetenden Epoche. Mit den aufrei= 
zenden Rhythmen des Cancan und den grellen 
Disharmonien eines dämonischen Gelächters fing 
Offenbach den wilden Taumel und den tollen 
Rausch einer sich selbst betäubenden Gesellschaft 
ein. 
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Die Ruhmesbahn Offenbachs läuft parallel der 
Napoleons IIl., dem er sogar das Horoskop zu 
stellen gedachte, was nur durch den unerwarteten 
Ausbruch des Deutsch=Französischen Krieges unter- 
blieb. Diediesbezügliche, von Sardou textierte, bur= 
leske Oper „Roi Carotte”, die den Sturz des Kai- 
sers (aber auch seine Rückkehr, nachdem er zu den 
Affen gereist war und dort Politik gelernt hatte) 
symbolisch ankündigte, gelangte erst nach der 
Liquidierung des Kaiserreichs zur Aufführung. Die 
Ereignisse hatten die Publizierung des Horoskopes 
vorweggenommen. So konnte das Stück nur mehr 
als Rückblick gewertet werden, und der Erfolg 
blieb ihm versagt. 
Was können uns Offenbachs Parodien heute noch 
geben? Aus seinem Zeittheater ist, welch neuer 
Witz dieses ungezogensten Lieblings der Grazien, 
ein Bildungstheater geworden. Der dritte Napoleon 
und seine frivolen Geliebten, die Offenbach mit 
beißendem Spott ins Narrenkleid steckte und nach 
Griechenland oder ins Mittelalter versetzte, inter- 
- essieren heute höchstens noch einen Kulturhisto- 
riker des 19. Jahrhunderts. Die Seitenhiebe auf 
Meyerbeer und seine pompösen Opern, die nicht 
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Szenenbild aus „Perichole“ 
von Jacques Offenbach im 
Theater am Gärtnerplatz 
(München) mit Liselotte 
Ebnet und Ferry Gruber 


nur Sarkasmus, sondern 
"heimlicherLiebe entspran= 
gen, zielen ins Leere; wir 
kennen diese Opern kaum 
noch. Und die griechische 
Antike, deren Persiflage 
in einem Zeitalter,in dem 
humanistische Bildung 

sakrosanktes Allgemein= 
gut war, eine diabolische 
Keckheit bedeutete, er= 
scheint uns in unserer 
wesentlich rüderen Zeit 
eher schutzbedürftig als 
spottwürdig. Was bleibt 
also übrig? 

Jede karikierende Kunst 
hängt in der Luft, sobald 
die Karikierten nicht mehr 

im Bewußtsein der 

Öffentlichkeit existieren. 
Sie entgeht dieser Gefahr 
nur dann, wenn ihr allge= 
mein menschlicher Gehalt 
derart überwiegt, daß wir 
im Kunstwerk selbst die 
Erklärung der Anspielung 
finden, das heißt, wenn 
dieses gewissermaßen das Modell und die Karika- 
tur vereinigt, was beispielsweise in den Zeichnun= 
gen des großen Daumier der Fall ist. 


Im Jahre 1867 schrieb Offenbach die opera bouffe 


„Die Großherzogin von Gerolstein“, eine politisch= 
militärische Satire, die im ı8. Jahrhundert an einem 
kleinen deutschen Hofe spielt, unter diesem Deck= 
mantel jedoch Personen und Zustände im Paris 
Napoleons Ill. glossiert. Das Stück wurde in die= 
sem Sinne verstanden und hatte beim Publikum 
einen großen Erfolg; nur die Kritik war schroff 
ablehnend. Wie sehr dies Stück als Politikum ge= 
wertet wurde, ersieht man daraus, daß man Offen-= 
bach und seinen Textdichtern Meilhac und Halevy 
nach dem verlorenen Kriege 1870/71 heftige Vor= 
würfe wegen ihrer satirischen Einstellung machte. 
Die grotesken Situationen um den General Bumm 
und den Grenadier Fritz, der unvermittelt zum 
höchsten Befehlshaber emporsteigt, weil die Groß= 
herzogin in ihn verliebt ist, und ebenso schnell 
wieder herunterfällt, die vorher laut belacht wur= 
den, stießen nun auf eisige Ablehnung. Als die 
„Großherzogin“ erstmals in Deutschland aufge= 
führt wurde, wußte man nichts davon, daß sich 


hinter der Titelrolle die Kaiserin Eugenie von 
Frankreich, hinter den anderen Rollen weitere ein- 
flußreiche Persönlichkeiten verbargen. Man be= 
lachte das Stück als Parodie auf deutsche Klein- 
staaterei, und die Zensur griff kräftig ein. Dieses 
Mißverstehen beweist die Vieldeutigkeit und das 
Vielschichtige von Offenbachs Theater. Sie zeigt, 
wie sehr es auf typischen Grundsituationen beruht 


und wie wenig von der jeweiligen Kleidung ab- 
hängt. 


In „Orpheus in der Unterwelt” beispielsweise muß 
es für die Hörer des Jahres 1858, nachdem sie ihr 
anfängliches Befremden über die Neuartigkeit des 
Sujets überwunden hatten, ein pikantes Vergnügen 
gewesen sein, in Jupiter ihren Kaiser verspottet 
und mehr oder minder faule Zustände des dama- 
ligen Pariser Lebens persifliert zu sehen. Aber be= 
reits damals gab es viele Zuschauer, die die spe- 
ziellen Zusammenhänge nicht kannten und sich 
trotzdem höchst amüsant unterhalten fühlten. Wie 
war das möglich? 


Eine der Hauptursachen für die zeitlose Wirkung 
‘ des Offenbachschen Theaters liegt darin, daß die 
Personen und Situationen, die ganz speziell fixiert 
scheinen, Grundcharaktere und Grundsituationen 
des Theaters überhaupt verkörpern. In seinen 
Frühwerken, den ungezählten Einaktern und Vier= 
personenstücken, waren es vornehmlich altbe- 
währte komische Typen, die sich meist sogar noch 
auf Commedia-dell’arte-Figuren zurückführen lie= 
ßen. Die mehraktigen, abendfüllenden Parodien 
sind bereits komplizierter, die Personen reicher 
und moderner gesehen. Aber auch hier begegnet 
‚man keinen sich wandelnden Charakteren, sondern 
immer wieder Typen, Repräsentanten einer ein= 
zigen hervorstechenden Eigenschaft, die auf die 
Spitze getrieben wird bis zur Groteske. Wie dies 
jeweils mit wenigen genialen Strichen sinnfällig 
gemacht wird, darauf beruht ihre besondere 
Theaterwirksamkeit. 


Offenbach läßt also hinter dem Speziellen immer 
das Prinzipielle durchscheinen. So steckt in Mene= 
laus das Urbild des gehörnten Ehemanns, in Styx 
der tölpelhafte Diener, in Achilleus und den beiden 
. Ajax der kraftstrotzende Angeber. Hinter Jupiter 
verbirgt sich nicht nur Napoleon III., sondern ganz 
allgemein der betrogene Betrüger. Interessanter 
noch sind die Frauengestalten. Eurydice und He= 
lena gehören zwar zunächst auch dem bereits vor= 
gezeichneten und bewährten Typ der unverstan= 
denen, liebebedürftigen Frau an. Aber sie weisen 
darüber hinaus. Besonders Helena wird, worauf 
Paul Bekker und Anton Henseler in ihren grund= 
legenden Offenbach=Biographien schon hinge- 
wiesen haben, zum Ideal eines neuen Frauen= 
typus, zur Inkarnation ausgesprochen sinnlich 
faszinierender Schönheit und erotischer Pikanterie, 
die bis in den Vamp-Typus der Gegenwart leben= 
dig geblieben ist. 


NZ 3 


Offenbach war der Sproß einer überreifen Verfalls- 
epoche. Seine Kritik entzündet sich zwar an be- 
stimmten Persönlichkeiten seiner Zeit, karikiert 
aber letzten Endes Schwächen und Auswüchse 
jeder Verfallszeit, man kann geradezu Sagen, der 
Verfallszeit schlechthin. Offenbach erkannte, daß 
unabhängig von der Zeit und vom jeweils herr- 
schenden politischen Regime die typischen Merk-= 
male des Überreifen immer die gleichen sind — sitt- 
licher Niedergang, Verweichlichung, Korruption, 
Respektlosigkeit, Zusammenbruch der Autorität. 
Alle Verfallszeiten sind in der Struktur gleich und 
daher unabhängig vom jeweiligen Fall allgemein 
verständlich. 

Nun war Offenbach viel zu sehr Kind seiner Zeit, 
als daß er sie nicht nur kritisiert, sondern auch heiß 
geliebt hätte. Daher das Irisierende seiner Stücke, 
die gleichzeitig anklagen und verherrlichen, ver- 
spotten und verzaubern, den Zuschauer immer 
genau um soviel im Ungewissen lassen, wo er sich 
gerade befindet, daß die Spannung nie nachläßt. 
Offenbach war zwar ein sehr moralischer Familien- 


“ vater, der seiner ältesten Tochter erst zu ihrer 


Hochzeit erlaubt haben soll, seine Operetten zu 
sehen, aber er war beileibe kein Moralist, sondern 
war und blieb in erster Linie Humorist. Er zeigte 
zwar mit dem Finger auf die menschlichen Schwä= 
chen, aber mit einem nachsichtigen Lächeln und 
der Gabe — und damit kommen wir zum Kern von 
Offenbachs künstlerischem Temperament —, mehr 
das Komische als das Verwerfliche daran zu ent-= 
decken. Hier liegt auch der Grund, daß seine Par- 
odien niemals verletzen, sondern daß dahinter 
immer menschliche Wärme spürbar ist. Offenbach 
klammert sich nicht aus, distanziert sich nicht, son= 
dern bleibt immer anwesend, immer Mitschuldiger. 
Komisch war ihm alles; er teilte, hierin ganz Kind 
seiner Zeit, deren Respektlosigkeit. So reizte es 
ihn, gerade Epochen, die auf hohem Kothurn stan= 
den, wie klassische Antike und mittelalterliches 
Rittertum, als Staffage und frivole Maskerade für 
die Figuren seiner Zeit zu bemühen. 

Oft liest man, die deutschen Übersetzungen ver=_ 
gröberten Offenbachs Werke. Dies ist nur sehr 
bedingt richtig. Zweifelsohne sind die Texte be= 
sonders von Meilhac, Halevy und Cremieux Kost= 
barkeiten, aber bis zum Rand gefüllt mit Anzüg= 
lichkeiten, deren Hintergründe wir nicht mehr 
kennen. Es gehört nun zu ihren großen Vorzügen, 
daß sie deutlich die Möglichkeiten und Stellen be= 
zeichnen, wo und wie man jeweils nach Ort und 
Zeit abwandeln kann. So geht in der deutschen 
Übersetzung der „Schönen Helena“ mancher fran- 
zösische Wortwitz verloren, werden aber anderer= 
seits typisch deutsche Anspielungen eingesetzt, die 
durchaus dem Geiste Offenbachs entsprechen, etwa 
wenn der Übersetzer dem geschäftstüchtigen Prie= 
ster Calchas die nur im deutschen Bildungsraum 
verständliche Anzüglichkeit in den Mund lest: 
„Zwar weiß ich viel, doch möcht ich alles — haben“. 
Hiermit sind auch dem heutigen Bearbeiter Tips 
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gegeben, mit Witz und Verstand, aber ohne alle 
plumpe Direktheit, die Offenbach so fern wie mög= 
lich liegt, aktuelle Würze zu geben. 


Offenbach unterliegt keiner Mode. Denn Offen- 
bachs Werk wäre mit dem zweiten Kaiserreich zu= 
grunde gegangen, wenn es sich nicht über das 
Niveau dieser zeitgenössischen Urbilder erhoben 
hätte. Er schrieb zwar für seine Zeit, und seine 
Werke sind um so zeitbedingter, je enger sie auf 
spezielle Begebenheiten zugeschnitten waren wie 
etwa der in Vergessenheit geratene „Roi Carotte”. 
Aber in seinen besten Stücken überhöhte er das 
Zeitbedingte ins Zeitlose, das Spezielle ins Allge- 
meingültige. Menschen und Zustände ändern sich 
zumeist nur im Äußerlichen. Ein komisches Spiegel- 
bild ihrer Schwächen paßt in jedes Jahrzehnt, denn 
Offenbachs Karikaturen treffen ewig menschliche 
Fehler. Wenn zu Offenbachs Zeit das Schranzen= 
tum am französischen Kaiserhof keck gegeißelt 


Paisiello — »La bella Molinara« 


Neapel — eine Welt umschließt diese Stadt, dieman 


nur aus sich heraus zu begreifen vermag. Manmuß 
an einem Werktag durch die „Via S. Biagio dei 
Librai” gegangen sein und man muß oben am 
„Castello Sant’Elmo“ gestanden und den berühm- 
ten Blick in sich aufgenommen haben — erst dann 
kann man auch das künstlerische Leben, den 
künstlerischen Impuls dieser Stadt begreifen; denn 
Neapel vereint in sich beides: in der Enge der 
Gassen die heitere Fülle eines dem Gegenwärtigen 
zugewandten Lebens und die Weite, die über den 
Kreis der umgrenzten Welt hinausweist, deren 
Symbol das Meer ist. 


Neapel ist der Boden, auf dem die „commedia del- 
l’arte“ — die Kunst der freien Improvisation — sich 
entfalten konnte, und wiederum entstand hier aus 
der in der Typenbildung erstarrten Stegreif- 
komödie die „opera buffa“. Sie übernahm zwar 
die Typen, aber es gelang eine Übertragung der 
komischen Faktoren auf das Gebiet des Musika- 
lischen, das Stegreifspiel gewann in der opera 
buffa neue Gestalt. Giovanni Paisiello kommt von 
dieser für Neapel so typischen Improvisations= 
kunst her. Er ist zwar kein gebürtiger Neapoli= 
taner — er wurde am 9. Mai 1740 in Taranto ge- 
boren —, aber er kam mit jungen Jahren in die 
Stadt der „Parthenope“ (so heißt Neapel seit je 
in der römischen Dichtung) und studierte am 
„Conservatorio, Sant’Onofrio“. Man erzählt die 
erstaunlichsten Geschichten von seiner Improvi= 
sationsgabe. In freien Stunden trieb er sich mit 
Vorliebe in den Gassen oder am Hafen umher; er 
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wurde, so bezieht ein anderes Jahrzehnt dieselbe 
Verulkung auf die Hofhaltung ungesalbter Königs= 
häupter. Offenbach hatte wohl kaum den Ehrgeiz, 
Frankreich zu bessern; er wollte wohl nur die fran= 
zösische Gesellschaft gut unterhalten. Er wollte 
zum Lachen reizen, „daß die Bänke krachen“. Und 
er war und ist deshalb immer der „maitre de plai= 
sir“ der Bühne, der solange im Kurse steht, als 
unserer Zeit der aristophanische Witz abgeht. 


Ein närrischer, phantastischer Kauz, dieser deutsch= 
französisch=jüdische Spötter und heimliche Ro= 
mantiker, von Größenwahn gebläht, sprühend von 
Witz, originell in der Behandlung der Szene und 
der Kunst musikalischer Charakterisierung, Genie 
und Handwerker zugleich und von wahnwitzigem 
Optimismus beseelt, gebürtig aus Köln und — viel= 
leicht infolge der dort erlebten karnevalistischen 
Umtriebe — der Großmeister der Operette. 


InGrID SAMSON 


beobachtete die Fischweiber und die Lazzaroni, 
kurz das Leben des Volkes, und die Szenen, die 
sie ihm im wahrsten Sinne des Wortes „vorspiel= 
ten“, gaben ihm Stoff für seine Persiflagen. Genau 
wie in der Commedia dell’Arte ließ er seine 
„Helden“ im neapolitanischen Dialekt sprechen. 
Er komponierte den „Zank der Fischweiber“, den 
„Ausruf eines Marktschreiers“, „Matrosen=Szenen 
in Kneipen“, improvisierte auch derartiges am Kla- 
vier. Theater der Stadt begannen, sich für Paisiello 
zu interessieren, und er schrieb in der Folgezeit 
eine Fülle solcher Szenen, in denen er auch gele= 
gentlich andere Komponisten parodierte. (Er hat 
das später mit viel Humor etwa im „Credulo de= 
luso“ (1774) getan, wo er in einer Szene auf dem 
Mond die Elysiums=-Szene des Gluckschen „Or= 
pheus“ parodiert, mit dem Zitat: „Ach, ich 
habe sie verloren...”.) Von hier war es zum 
echten Musiktheater nur ein Schritt. 


Paisiellos Ruhm wuchs zusehends — seine Opern 
gingen über alle italienischen Bühnen; er wandte 
sich auch der Opera seria zu. 1776 wurde er als 
Kapellmeister nach Petersburg an den Hof Katha- 
rinas II. berufen, wo er lange Jahre wirkte und wo 
eine seiner berühmtesten Opern, „Der Barbier von 
Sevilla“, uraufgeführt wurde, deren Beliebtheit 
die Uraufführung des „Barbiers“ von Rossini in 
Rom zur Katastrophe werden ließ, 1884 kehrte er 
nach Neapel zurück, wohin ihn König Ferdinand VI. 
als Kapellmeister berufen hatte, und bekleidete 
dieses Amt bis zur Revolution. Da Paisiello offen= 
sichtlich mit den Franzosen sympathisiert hatte, 


wurde er bei der Rückkehr der Bourbonen aus dem 

' Dienst entlassen. Napoleon, der ihn außerordent- 
lich liebte und schätzte, berief ihn 1802 auf ein 
Jahr nach Paris. Dann kehrte er endgültig nach 
Neapel zurück, wo er am 5. Juni 1816 starb. 


Paisiello war ein außerordentlich vielseitiger und 
fruchtbarer Komponist. Sein Hauptschaffensgebiet 
ist die Oper, wenngleich sein CEuvre auch. zahl- 
reiche kirchenmusikalische Werke und Kammer- 
musik umfaßt. Von der realistischen Volkskomödie 
bis zum bürgerlichen Rührstück und zur Satire 
sind alle Gattungen vertreten; man zählt über 
hundert‘ musikdramatische Werke. Aber seine 
eigentliche Stärke liegt bei der volkstümlichen ko- 
mischen Oper mit leicht romantischem Akzent. 
Paisiello steht an der Wende zur Romantik — 
dieser Übergang wird in seiner Musik deutlich 
spürbar, besonders deutlich an einem Werk, das 
sich bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts in Deutsch= 
land größter Beliebtheit erfreute, an der Opera 
buffa: „La bella Molinara“ (Die schöne Müllerin), 
die in der Karnevalszeit des Jahres 1788 im „Teatro 
 de’Fiorenti‘ in Neapel uraufgeführt wurde. 
Textdichter ist Giuseppe Palomba. Das Autograph 
- befindet sich, wie die meisten der Opern Paisiellos, 

- in der Bibliothek des „Conservatorio S. Pietro a 
Majella“ in Neapel*.) 


Das Orchester ist klein und kammermusikalisch 
gesetzt: 2 Oboen, 2 Hörner, Fagott und Streicher. 
Ein Chor ist nicht vorhanden. Die Oper spielt in 
der Umgegend von Neapel: im Hause von Donna 
Eugenia — auf dem Platz davor — im Hause der 
Müllerin Rachelina und in einem Wald. Nach der 
einsätzigen, locker gefügten Sinfonia, die nichts 
weiter sein will als eine Einstimmung, öffnet sich 
der Vorhang. 


Donna Eugenia, eine nicht mehr ganz junge varo= 
nin, möchte den Baron Don Calloandro heiraten. 
Der Notar Pistofolo, ein sympathischer, aber ziem= 
lich unfähiger Vertreter seines Fachs, hat schon 
den Vertrag, der mit lateinischen Floskeln reich= 
lich verbrämt ist, fertig gemacht. Aber Calloandro, 
der ohnehin nicht viel Lust zu dieser Heirat ver= 
spürt, sträubt sich, und auch das Dienerpaar der 
Baronin, Luigino und Amaranta, agiert offenbar 
dagegen. Als schließlich der Baron nicht fähig ist, 
seinen Namen zu schreiben, scheint die Sache ein 
vorläufiges Ende gefunden zu haben. Wütend ent= 
fernt sich Eugenia. — Gerade als Calloandro sich 
anschickt, dem Notar einen Abschiedsbrief an 
Eugenia zu diktieren, öffnet sich die Tür und 
herein kommt Rachelina, die neue Müllerin, die 
sich ihrer Herrin vorstellen will. Durch die junge 
schöne Müllerin wird die Lage gefährlich. Sowohl 
Calloandro als auch Don Rospolone, der Gouver- 
neur des Ortes, wenden sich an den Notar, um 
durch dessen Fürsprache die Hand Rachelinas zu 


“*) Ich hoffe, in absehbarer Zeit einen Erstdruck vorlegen zu 
können. 


gewinnen, ohne zu ahnen, daß auch dieser in 
Rachelina verliebt ist. Es kommt zu heiteren Ver- 
wicklungen, aus denen sich Rachelina so geschickt 
zu befreien weiß, daß auch die mißtrauische Euge- 
nia an ihre Unschuld glaubt. — Kurz nacheinander 
erscheinen Calloandro und der Notar in Rache- 
linas Häuschen; sie versteckt beide in verschiede- 
nen Räumen und heißt Calloandro sich als Gärtner 
verkleiden, den Notar als Müller. Als dann die 
eifersüchtige Eugenia das Häuschen durchsucht, 
gibt sie vor, ihre beiden Vettern bei sich zu haben, 
mit denen sie nach Art der Landleute musizierend 
umherstreifen wolle. Tatsächlich ziehen sie denn 
auch unerkannt von dannen. Natürlich wird der 
Betrug aufgedeckt. — Inzwischen ist Rachelina mit 
ihren beiden Verehrern in einem kleinen Wald an- 
gelangt, wo Calloandro und der Notar sich gegen- 
seitig erkennen und nun ganz offen um Rachelinas 
Hand werben. Sie stellt eine Bedingung: ihr zu= 
künftiger Ehemann muß Müller werden und sich 
Cornelio nennen. Calloandro zieht sich sofort zu= 
rück, der Notar dagegen willigt ein. Calloandro 
bleibt im Wald und spielt den vor Liebe Wahn= 
sinnigen. — Das letzte Bild führt vor das Haus 
Rachelinas. Don Calloandro ist geheilt, Donna 
Eugenia vergibt und heiratet ihn, und auch der 
Notar bekommt nach einigem scherzhaften Zögern 
die Hand Rachelinas. 


Es ist also eine äußerst einfache, fast harmlose 
Handlung, die ganz von der Musik Paisiellos ge= 
tragen wird und erst durch diese Substanz und 
Gewicht erhält. Die Oper beginnt mit einem En= 
semble. Der Notar trägt den Kontrakt in eintöniger 
Art vor und wird immer wieder von seinen Auf= 
traggebern unterbrochen und herzhaft ausgelacht. 
Paisiello führt also den Zuhörer sogleich mitten 
in das Geschehen hinein. Die Ensembles, vor allem 
die Finales, von denen Mozart bekanntlich nicht 
nur in der Anlage gelernt hat, sind von großer 
Geschlossenheit und voller Vielfalt. Paisiello ver= 
steht es, innerhalb des Finales eine Steigerung her= 
beizuführen, seine Orchesterbehandlung hat dabei 
konstruktive Bedeutung und ebenfalls Mozart be= 
einflußt. 


Paisiello versteht die musikalische Charakteristik 
seiner Gestalten; wenngleich er über eine gewisse 
realistische Typenkomik nur selten hinauskommt, 
hat doch jede seiner Gestalten ihren eigenen Stil. 
Die in ihrer Naivität doch recht kluge Müllerin 
Rachelina ist die Zentralgestalt der Oper; ihre 
Arien, alle ihre Szenen atmen einen besonderen 
Reiz. Ein fast volksliedhafter Ton kommt in die 
Musik — zart, getupft-mandolinenhaft im Klang 
die Begleitung des Orchesters. Von ähnlichem Reiz 
sind ihre Duette mit dem Notar, etwa das des 
1. Aktes, in dem er ihr seine Hand anbietet, von 
ihr aber nicht ernst genommen wird. Im Gegen= 
satz dazu voller Dramatik die Szenen der in ihrer 
Ehre gekränkten Donna Eugenia. Aber auch der 
unschlüssige Calloandro, der hinterlistige Diener 
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Luigino, die lyrisch-verhaltene Gestalt der Ama= 
ranta, der in seiner Liebe höchst alberne ältliche 
Rospolone und der harmlos-schlaue Notar — für 
jede Gestalt hat Paisiello den ihr eigenen Stil ge= 
funden. Die musikalisch reizvollsten Stücke der 
Oper finden sich im 2. Akt. Die Cavatine „Nel cor 
piü non mi sento“ (nach einem neapolitanischen 
Volkslied) ist von solch natürlichem Charme, von 
solch heiterer Naivität, daß sie noch heute zum 
gängigen Repertoire nicht nur in Italien gehört. 
Die Arie der Eugenia „Mi sta nell’anima l’ingrato 
oggetto“, in der sie bekennt, von der Liebe zu 
Calloandro nicht loszukommen, zeigt echtes dra= 
matisches Gefühl und eine einprägsame melodische 
Linie. Buffo-Geist atmet das Quintett, das die drei 
angeblich so musikfreudigen „Landleute“ mit 
Eugenia und Rospolone konfrontiert. Bezaubernd 
die leichte heitere Art der drei und die mit etwas 
Ressentiment gemischte Bewunderung von Eugenia 
und Rospolone für solch zwanglose Fröhlichkeit. 
(Beethoven, der „La bella Molinara“ wahrschein= 
lich schon im März 1794 in Wien hörte, schrieb 
Klaviervariationen über dieses Quintett [op. 102] 
und über die Cavatine [op. 101].) Das Largo des 
Calloandro, das seine verzweifelte Liebe zu Rache= 
lina spiegelt, weist schon fast über die Grenzen 
der Buffa hinaus. Hier findet Paisiello Töne echter, 
tiefer Tragik, aber es ist nur ein Übergang zum 


fröhlichen Ausklang, dem Schlußduett. Eugenia ist 


a. 


glücklich mit Calloandro zur Hochzeit gezogen, zu= 
rück bleiben Rachelina und der Notar. Im Grunde 
froh, endlich allein zu sein, will doch keiner seine 
Gefühle eingestehen. Der erste Teil — im Sici= 
liano-Rhythmus — spiegelt die angebliche Sehn- 
sucht der beiden nach der schon verlorenen Frei= 
heit — ein fast tragischer Ton klingt auf —, aber 
nun ist es doch die „schöne. Müllerin“, die die 
Fäden in Händen hält, dem Notar die Hand reicht 
und alles fröhlich zu enden weiß. 


Es ist eine heitere, lebensvolle Musik, die der 
schwungvollen Leidenschaftlichkeit nicht entbehrt. 
Natürlich finden sich auch gewisse Schwächen. 
Die Rezitative nehmen einen zu breiten Raum ein 
und können denen Mozarts nicht an die Seite 
gestellt werden. Paisiello besitzt die Eigenheit, 
einzelne Takte mehrmals hintereinander noten= 
getreu zu wiederholen. Schon Burney hat über 
diese Wiederholungen geklagt, und Schubert ver= 
gleicht Paisiello in seiner „Ästhetik der Tonkunst“ 
mit einem Blütenbaum, der hübsch anzuschaun 
sei, von dem sich aber keine dauernden Früchte 


erwarten ließen. Doch sind das vereinzelte und 


letztlich einseitige Urteile. 
Mozart schätzte Paisiello. Als Paisiello, von Peters= 


burg kommend, 1783 in Wien Station machte, 


widmete er sich ihm und führte:ihn in musika= 
lische Kreise der Stadt ein. Er versäumte nicht, sich 
1784 den „Re- Teodoro“ anzuhören, und wahr= 


Paisiello dirigiert — Gemälde von Annibale Gatti 
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scheinlich führte Schikaneder auf seine Anregung 
hin 1789 den „Barbier von Sevilla“ in Wien auf. 
Mozarts „Paisiello-Variationen“ (KV. 398) liegt 
ein Chor aus „Gli astrologhi” zugrunde. Paisiello 
wurde in Wien viel Verehrung entgegengebracht. 
Als Cherubinis „Faniska“ 1806 bei Hofe gegeben 
wurde, soll Kaiser Franz Josef II. zu Cherubini 
geäußert haben: „Ich liebe die Musik Paisiellos 
sehr; sie ist sanft und ruhig. Sie haben viel Ta= 
‚ lent, aber ihre Begleitung tritt zu sehr hervor.” 
Auch in Frankreich wurde er bereits vor der Napo-= 
leonischen Ära, trotz aller Verehrung, die man 
Piccinni entgegenbrachte, sehr geschätzt. So schrieb 
der Abbe Gagliani in einem Brief vom September 
1777: „Paisiello est infiniment plus fort que 
- Piccinni dans le ‚contrapunto‘, ainsi il est plus sür 
de r&ussir, aidant sa nature avec l’art.“ 


Vom Wesen des amerikanischen Musicals 


Das Musical ist eine ausgesprochen amerikanische 
Form des Musiktheaters und neben dem Jazz einer 
der originellsten Beiträge der Neuen Welt zur 
Musik des 20. Jahrhunderts. Oberflächlich be= 
trachtet, könnte man meinen, das Musical sei eine 

Variante der altbekannten Operette, und seine 
Herkunft ist auch bis zu einem gewissen Grade 
von dieser abzuleiten. Aber die geistigen Unter= 
schiede zwischen den beiden Formen sind viel grö= 
ßer als die äußerlichen Ähnlichkeiten. 


Ihrer Definition nach ist die Operette eine kleine 
Oper (ein „Operchen“) — klein in jedem Sinne: in 
der Länge, in den künstlerischen Ambitionen und 
in den Ansprüchen, die an das Publikum gestellt 
werden. Daß es reizende Operetten gibt, sei kei= 
neswegs bestritten — man denke nur an das Schaf- 
fen von Johann Strauß, Offenbach, Lecocq sowie 
an die charmanten, in Deutschland leider wenig 
bekannten Operetten von Sir Arthur Sullivan. Die 
genannten Komponisten gehören aber alle dem 
19. Jahrhundert an und verkörpern in ihren Wer- 
ken dessen Geist. Ihre Stücke haben auch gerade 
die Eigenschaften, die man bei so vielen späteren 
Operetten empfindlich vermißt— nämlich Schwung, 
Witz und Originalität. 


Leider ist die spätere Operette allzuoft ein billiger 
Abklatsch des Stiles der großen Oper, eine „Er= 
niedrigung“ dieser Form, wobei gewisse Klischees 
und Manierismen übernommen und bedenkenlos 
zusammengekettet werden. Sie schwankt in den 
meisten Fällen zwischen einer leeren Neckerei und 
einer übertriebenen Sentimentalität. In ihren 
Handlungen treten vorzugsweise ungarische Für- 


Alle diese Äußerungen, denen man noch zahlreiche 
andere hinzufügen könnte, zeugen von der großen 
Beliebtheit dieser Musik; sie war nicht nur spon= 
tan, nicht nur an ihre Zeit gebunden. Man be- 
ginnt heute in Italien wieder, sich für Paisiello und 
die Komponisten seines Kreises, für Cimarosa, 
Sarti und Piccinni zu interessieren. „Re Teodoro“”, 
der „Barbier von Sevilla”, „Nina pazza per amore”, 
„9ocrate immaginario“ und das „Duello comico“ 
liegen bereits in italienischen Neu- oder Erst- 
drucken vor und sind an verschiedenen Bühnen, 
so an der „Piccola Scala” aufgeführt worden. 
Paisiellos „La bella Molinara”, jene lebensvolle 
Verkörperung der neapolitanischen Opera buffa, 
die einst so erfolgreich über die deutschen Bühnen 
ging, sollte auch heute wieder ihren Weg dahin 
finden. 


EvERETT HELM 


sten und als Dienstmagd verkleidete Prinzessinnen 
in vollkommen unrealer Gestalt auf, und die 
Handlungen selbst schildern Situationen und Vor- 
gänge, die, ihrer belanglosen Unwahrscheinlich= 
keit wegen, weder überzeugen noch interessieren. 


Daß die Operette noch eine gewisse Popularität 
genießt, ist nicht zu leugnen. Ich möchte aber die 
Frage stellen, ob diese Popularität nicht einen Fall 
von „faute de mieux”“ darstellt — ob das Publikum 
nicht in die Operette geht, weil vorläufig nichts 
Besseres vorhanden ist. Irgendeine Form der leich= 
ten Musikbühne ist sicherlich eine künstlerisch= 
gesellschaftliche Notwendigkeit, und so werden 
Operetten gewiß noch solange gespielt werden, 
bis etwas Neues auftaucht. 


Seinem Wesen nach unterscheidet sich das Musi= 
cal stark von der herkömmlichen Operette. Seine 
Personen sind keine Fürsten und große Persönlich= 
keiten, sondern normale Sterbliche; die Story be= 
zieht sich fast immer (und vor allem bei den 
besten Musicals) auf den Alltag, der aber mei 
stens in phantasiereiche Situationen gerückt wird.‘ 
Die Musik selber hat ihre Wurzeln im Jazz, 
in einer Musik, die voller Vitalität ist, die eine 
direkte Verbundenheit mit dem Volk hat und die 
nicht mehr zu sein versucht, als sie ist. Kurzum, 
das Musical ist eine Form des 20. Jahrhunderts. 

Es ist schwer, genau die Eigenschaften festzustellen, 
die den Erfolg eines Musicals ausmachen. Vor allem 
ist die Frage des „Tempos“ wichtig. Damit meine 
ich nicht, daß alles sehr schnell geschieht. Unter 
„Tempo“ verstehe ich in diesem Zusammenhang 
vielmehr das Fehlen von jeglicher Langeweile. Es 
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darf bei einem erfolgreichen Musical keine leeren 
Stellen geben. Hier ist der Faktor des „Timing“ 
von größter Wichtigkeit und stellt auch einen Teil 
des Begriffes „Tempo“ dar. Dramaturgisch be= 
trachtet bedeutet „Timing“, daß alles im rich= 
tigen Moment geschieht: daß die bewegten und 
lyrischen Szenen genau aufeinander abgestimmt 
sind, daß eine Stimmung die andere genau im 
richtigen Moment ablöst und daß keine Nummer 
oder Szene zu lang oder zu kurz ist. 


Beim Musical spielt der Text eine primäre Rolle. 
Nicht nur der Dialog, sondern auch die Song= 
Texte müssen erstklassig sein, erstklassig im 
Sinne des Broadway, nicht als Meisterwerke der 
Literatur. Sie müsen pfiffig, einfallsreich und völlig 
frei von der Art Klischee sein, welche die Operette 
kennzeichnet. Es kommt hier sehr auf die Formu= 
lierung an — viel mehr als auf die eigentliche Hand= 
lung, obwohl diese auch eine wesentliche Rolle 
spielt. Ironie und Parodie sind das Lebensblut 
eines Musicals, wobei sogar die „heiligsten Ge-= 
fühle” nicht ungeschoren bleiben. Aber die Ironie 
ist nicht gehässig oder bissig, sondern insoweit 
gutmütig, als alles auf den Arm genommen und 
veralbert wird. Die geschickte Formulierung ist 
wiederum von großer Bedeutung. In diesem Sinne 
finden wir solche urkomischen Songs, wie „Als 
ways True to You, Darling (in my Fashion)” 
(„Treu bin ich nur dir, Schatz [auf meine Weise] “) 
in „Kiss me, Kate” oder „Sue Me” aus „Guys and 
Dolls“, ein eigenartiges Liebeslied, in dem eine 
Liebeserklärung in höchst witziger Weise mit 
Selbstanklage gekuppelt wird. 


Das komische Element ist im Musical vorherr= 
schend. Damit taucht die Frage auf: Was ist 
komisch? Daß die verschiedenen Nationen jeweils 
eine besondere Art Humor bevorzugen, ist be= 
kannt. Die amerikanische Art hat eine ausgespro= 
chene Vorliebe für das Komisch-Groteske, für 
Situationen, die aus dem Wahrscheinlichen und 
Alltäglichen ins Unwahrscheinliche und Phan- 
tastische gelenkt werden. Dadurch entsteht eine 
Ungereimtheit, die einerseits mit der Wirklichkeit 
verbunden bleibt, ja aus ihr entwickelt wird, 
andererseits sich von ihr entfernt und reichliche 
Gelegenheit bietet, das Alberne mit dem Vernünf- 
tigen zu vereinen. Hier denkt man wieder an solche 
Shows wie „Guys and Dolls“, in deren volkstüm= 
licher Handlung .so manches Phantasievolle ein- 


gebaut wurde. 


„Guys and Dolls“ verkörpert überhaupt viele der 


. besten Eigenschaften des amerikanischen Musi= 


cals. Es spielt in einem kleinbürgerlichen Stadt- 
viertel New Yorks; die Personen sind richtige 
Volkstypen: sympathische Berufsspieler, Polizi= 
sten und Mitglieder der Heilsarmee. Die ziemlich 
lockere Handlung wird durch eine mehr komische 
als pathetische Liebesgeschichte zusammengehal- 
ten, wobei die Neben-Episoden mehr Gewicht 
haben als die Haupthandlung selbst. Die Musik be- 
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steht aus einer Reihe von Nummern, die jeweils 


(und das ist wichtig) aus der Handlung entsprin= 


gen. Die Songs entsprechen (wenn auch weniger 
strikt als bei den meisten Musicals) der Standard=- 


Form, die man von einer Broadway-Show er= 


wartet. Aber innerhalb dieser Grenzen hat der 
Komponist Frank Loesser eine originelle und ein= 


fallsreiche Musik geschrieben, die zugänglich und 


anziehend ist, ohne ins Banale zu geraten. Wer 
glaubt, daß so etwas einfach ist, sollte es ver= 
suchen! Auch der Text von „Guys and Dolls“ 
trägt wesentlich zu dem Erfolg dieses Musicals 
bei. Die Dialoge sind geistreich, die erfundenen 
Situationen wunderbar grotesk. 


Für den Europäer bilden die Texte eines der größ- 
ten Hindernisse, das Musical richtig zu verstehen. 
Erstens sind die geschilderten Vorgänge mit An= 
spielungen gespickt, die typisch amerikanisch sind 
und mit denen jeder Amerikaner vertraut ist. Dazu 
kommt die Sprache, die sich bei den meisten 
Musicals des Volksmundes bedient. Hier ist kein 
Platz für literarische Wendungen oder schöne Re= 
densarten. Oft wird Dialekt oder vielmehr Slang 
gesprochen. Aber gerade dieser Slang ist eine 
unerschöpfliche Quelle des Humors und verleiht 
dem Musical eine ganz besondere Vitalität. Wie 
kaum in einer anderen Sprache kann man in der 
„amerikanischen” Dinge ausdrücken, die kein 
Äquivalent in der „gehobenen“ Sprache haben 
und die, wenn in diese übersetzt, ihren ganzen 
Witz verlieren. 


Als Beispiel der versteckten und für einen Nicht= 
Amerikaner unverständlichen Anspielungen, die 
ein so wesentlicher Teil des Musicals sind, neh= 
men wir nur zwei Zeilen aus einer Nummer in 
„Guys and Dolls“. Diese Zeilen werden von einem 
Berufsspieler gesungen, nachdem ihm das „Heils- 
armeemädchen“ das Ideal ihres künftigen Mannes 
geschildert hat. Er antwortet darauf: „You have 
wished yourself a Scarsdale Galahad: The break= 
fast=eating Brooks Brothers type” („Du hast dir 
einen Scarsdale Galahad gewünscht: Ein früh= 
stückender Brooks=Brothers-Typ“). Um diese zwei 
Zeilen zu verstehen, muß man folgendes wissen: 
1. Scarsdale ist ein vornehmer Vorort New Yorks, 
ein Paradies der wohlhabenden Mittelklasse, die 
der Berufsspieler verachtet. 2. Galahad, bekannt- 
lich ein seelenreiner Gralsritter, bedeutet im 
Volksmund ein übertrieben höflicher und respekt= 
voller Verehrer, der von seiner Angebeteten nichts 
erwartet, während er ihr völlig untertan ist. 
3. Einer, der „frühstückt“, bedeutet hier: ein 
solider Bürger, der immer zur selben frühen 
Stunde frühstückt und dann ins Büro geht, um das 
Geld für seine Familie zu verdienen. 4. „Brooks 
Brothers“ ist ein Herrenbekleidungsgeschäft in der 
5. Avenue, das von den Spießern als höchst ele- 
gant, aber von den wirklich eleganten Leuten als 
spießig angesehen wird. 


Szene aus »Oklahoma« 


Offensichtlich müssen solche Anspielungen völlig 


- entfallen und durch andere Begriffe ersetzt werden, 
wenn ein amerikanisches Musical in Europa auf- 
geführt wird. Die Frage, ob das Musical über- 
haupt nach Europa verpflanzt werden kann, 
möchte ich offen lassen. Von solchen Schwierig= 
keiten, wie sie gerade geschildert wurden, abge= 
schreckt, meinen die meisten, daß es nur in Aus= 
nahmefällen geht. „Kiss me, Kate“, das mit unter= 
schiedlichem Erfolg auf verschiedenen deutschen 
Bühnen gespielt worden ist, stellt einen solchen 
Ausnahmefall dar, weil sich ein Teil der Handlung 
auf Shakespeare bezieht. (Nebenbei bemerkt, ich 
habe die Freiburger Aufführung gesehen, die sehr 
gelungen war und die in dieser konservativen 
Universitätsstadt, wo noch nie ein Musical auf= 
geführt wurde, einen außerordentlichen Publi- 
kumserfolg hatte.) Wie es mit einem ausgespro= 
chen amerikanischen Stück wie „Anny Get Your 
Gun“ sein würde, ist noch nicht bewiesen, aber 
es wäre nicht ausgeschlossen, daß gerade dieses 
Stück, das im „Wilden Westen“ spielt, in Europa 
ankommen würde, und zwar aus dem einfachen 
Grund, weil in ihm der „Wilde Westen“ nicht 
ernsthaft geschildert, sondern parodiert wird. 


Der europäische Erfolg von „Porgy and Bess” darf 
allerdings nicht als Maßstab genommen werden. 
Dieses Stück wurde als Gastspiel von einer aus= 
schließlih für dessen Aufführung gebildeten 
Truppe gespielt, wie es in Amerika stets der Fall 
"ist. Mir scheint, daß hier, in dem Produktions= 
system, das in Amerika und in Europa grundver= 
schieden ist, die größte Schwierigkeit liegt. In 


Amerika werden die Schauspieler und Sänger für 
ein bestimmtes Stück engagiert, was zu den 
Glanzleistungen führt, die das Musical verlangt. 


Damit ist eine weitere Eigenschaft des Musicals 
angedeutet: es ist vor allem ein Spielstück. Die 
Autoren richten ihr ganzes Augenmerk auf die 
Wirkung ihres Stückes auf das Publikum im Mo-= 
ment der Darstellung. Infolgedessen ist die Art 
und Qualität der Aufführung von größter Wich= 
tigkeit, ja, sie entscheidet fast immer über den 
Erfolg oder Mißerfolg des Stückes. Ein mittel- 
mäßiges Stück in einer Bomben=Inszenierung und 
Besetzung kann einen gewissen Erfolg haben, eine 
gute Show in einer schlechten Aufführung aber 
niemals. Es ist umgekehrt wie bei der Oper. Der 
kleinsten Provinzbühne gelingt es nicht, „Figaros 
Hochzeit” völlig kaputtzumachen, aber „Okla= 
homa!“ auf derselben Bühne in einer gleichwer= 
tigen Aufführung würde den Tod des Stückes 
bedeuten. 


Mit anderen Worten: das Musical ist ein Ge= 
brauchsgegenstand, bei dem das Handwerkliche 
primäre Bedeutung-gewinnt. Es wird geschrieben 
mit stur auf die Kasse gerichtetem Blick, was aber 
keineswegs zum Nachteil ausschlagen muß. Wenn 
das Musical nicht als großes Kunstwerk gedacht 
ist, ist damit nicht gesagt, daß es kein Kunstwerk 
werden kann. Mir ist jedenfalls ein gutes Musical 
lieber als eine schlechte Oper. Es ist vor allem nie= 
mals prätentiös und angeberisch. Es erfüllt glän= 
zend seinen Zweck — nämlich den der Unterhal- 
tung. Daß es auch darüber hinausgehen und 
Unterhaltung mit Ernst vereinen kann, beweist ein 
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solches Stück wie Leonard Bernsteins „West Side 
Story“, in dem die Romeosund=Julia-Geschichte 
nach New York versetzt wird. 


„West Side Story“, das in Amerika wie auch in 
London einen großen Erfolg hat, stellt allerdings 
insoweit einen Ausnahmefall dar, als es hier dem 
Komponisten gelungen ist, Elemente und Verfah= 
ren der ernsten Musik.in das Musical einzubezie= 
hen, ohne dieses gewissermaßen zu lähmen. Solche 
Versuche sind schon gemacht worden („Allegro” 
von Richard Rodgers, „Street Scene” von Kurt 
Weill), aber sie haben alle zu unbefriedigenden 
Resultaten geführt — zu Zwischendingen, die 
weder Fisch noch Fleisch sind. Die Behauptung, 
das Musical könnte (und sollte) zu einer Art 
amerikanischer Volksoper weiterentwickelt wer= 
den, finde ich vollkommen unrealistisch. Diese 
Meinung vertrat Kurt Weill; er schrieb: 


„Als ich 1935 in diesem Lande ankam, fing ich an, 
von ‚einer großen amerikanischen Oper zu träu= 
men. Ich fand ein großes, unerforschtes Gebiet 
zwischen der großen Oper und dem Musical. Ich 
fand ein höchst empfängliches Publikum, mit 
einem großen Sinn für Musik und einer großen 
emotionellen Fähigkeit. Je mehr ich die Situation 
studierte, desto mehr wurde ich von der Möglich- 
keit, ein Musiktheater zu entwickeln, überzeugt, 


das eines Tages zu so etwas wie einer amerika= 
nischen Oper werden könnte.“ 


Dagegen meint Cecil Smith in seinem ausgezeich= 
neten Buch „Musical Comedy in America”: 


„Viele sind heutzutage der Meinung, daß die 
leichte Musikbühne in ihren künstlerischen Lei- 
stungen immer ernster wird und daß sie sich im 
Laufe einiger Jahre zu einer amerikanischen Oper 
entwickeln wird. Ich finde, daß hier eine Miß= 
deutung der Tatsache vorliegt, wie auch eine gar 
nicht wünschenswerte Hoffnung. Das amerika= 
nische Publikum ist im Laufe der Jahre erfahrener 
und aufgeklärter geworden, und seine Unterhal- 
tungsstücke zeigen ein entsprechend höheres Ni- 
veau. Aber die leichte Musikbühne ist und bleibt 
eine Form der Unterhaltung, und wenn sie über= 
haupt als Kunst zu betrachten ist, dann nur neben- 
sächlich und zufälligerweise.” 


Unterhaltende Musik braucht keineswegs schlecht 
oder minderwertig zu sein. Doch in der heutigen 
Zeit wollen anscheinend die wenigsten „ernsten“ 
Komponisten die leichte Muse pflegen. Dabei 
wäre es im Interesse der leichten Musikbühne 
Europas, daß eine dem Musical entsprechende 
Form als Ersatz für die müde und abgedroschene 
Operette gefunden würde: damit das 20. Jahr= 
hundert vielleicht ein Äquivalent hätte für das, 
was ein Offenbach dem 19. Jahrhundert gab. 


Szene aus der »West Side Story« 


DAS MUSIKLEBEN 


Purcell, Lully und Monteverdi 


G. A. TRUMPFFE 


Aufführungen bei den Festspielen in Schwetzingen und Wiesbaden 


Die frühbarocke Oper wurde für festliche Anlässe 
geschrieben. Sie hatte zumeist fünf Akte, ihre Spiel= 
dauer betrug im allgemeinen mehr als drei Stunden. 
Das scheint heute, in einer an Festspielen reichen Zeit, 
dem Publikum kaum noch zumutbar, Es wird bearbei- 
tet, es wird gekürzt auf eine erträgliche Länge, die 
'zwei Stunden nicht wesentlich überschreitet. 


So geschah es in Wiesbaden, wo bei den Maifestspie= 
len das Grand Theätre Municipal Bordeaux Jean Bap- 
tiste Lullys lyrische Tragödie „Armide“ in einer arg 
romantisierenden Bearbeitung von Henri Busser 
spielte, so geschah es in Schwetzingen, wo die Städti= 
schen Bühnen zum ersten Male in Deutschland eine 
von Kurt Joos bearbeitete englische Neufassung von 
Henry Purcells „Die Feenkönigin“ bekanntmachte, 
“ nachdem bei den Göttinger Händelfestspielen 1949 eine 


Fassung von Ernst Leopold Stahl und Karl Schleifer 
gezeigt worden war. In Schwetzingen bot das Wupper= 
taler Ballett außerdem zwei für den eigenen Gebrauch 
hergerichtete Ballett=Pasticcios, „Orpheus Britannicus” 
nach Vokal- und Instrumentalmusik von Purcell und 
„Ariadne”, deren Musik Hartmut Klug aus Madri= 
galen von Claudio Monteverdi zusammengestellt, 
Erich Kraack nicht eben überzeugend bearbeitet und 
instrumentiert hatte. 


Erinnern wir uns, daß 1955 bei den Sommerlichen 
Musiktagen in dem verträumten Elbstädtchen Hitz= 
acker Monteverdis „Orfeo“ in seiner originalen Klang= 
gestalt und ungekürzt, in der Einrichtung von August 
Wenzinger als konzertante Aufführung einen so: star= 
ken Erfolg hatte, daß die danach angefertigte Schall- 
plattenaufnahme überraschend zu einem Bestseller 


Schwetzingen: „Die Feenkönigin“ von Purcell 
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wurde, so wird an diesem Gegenbeispiel die Frag- 
würdigkeit jener „aktuellen“ Bearbeitungen deutlich. 


Es ist doch nicht so, daß wir heute für ein Meisterwerk 
in einer in jeder Weise adäquaten Ausführung nicht 
auch, wie etwa in Bayreuth, die gleiche Aufmerksam= 
.keit, die gleiche Bereitschaft aufbringen. Die histori= 
schen Werke verursachen uns heute keine „edle Lang- 
weile”, wenn sie aus ihren genuinen künstlerischen 
Absichten interpretiert. werden, wohl aber in einer 
subjektiven, oft gänzlich entstellenden Bearbeitung, 
wie etwa in Lullys „Armide”, die im Grunde auch nicht 
durch so hervorragende Sänger wie Magda Laszlo und 
Ernst Häfliger in den tragenden Partien wirklich 
fesselt, weil die originale Musik von der Folie wohl- 
meinender Bearbeitung und Kürzung verdeckt wurde. 
Denn hier waren es vornehmlich die Ballettszenen, die 
am wenigsten von ihrem Glanz eingebüßt hatten. 


Die beweisende Parallele ergab sich in der sehr durch= 
dachten und geformten Choreographie von Kurt Joos 
zu Purcells „Feenkönigin”, die der (unbearbeiteten) 
Musik genau entsprach. Sie war so zwingend und 
folgerichtig, daß sie, begünstigt durch das eigentüm= 
liche Flair von Carl Theodors Schwetzinger Theater 
und die phantasievollen, höchst delikaten Dekors von 
Jean-Pierre Ponnelle, gewiß auch die originale Länge 
getragen hätte, wenn zudem die musikalische und 
gesangliche Interpretation unter Gustav König, vor 
allem aber auch Erich Schumachers nicht sonderlich 
geraffte Spielführung das gesprochene Wort in diese 
eigene Atmosphäre überführt hätten. 


Um diese Probleme geht es hier genau so wie etwa 
bei den durch die Zentenarfeiern bedingten Händel- 
aufführungen, für die in den ungekürzten Aufführun= 
gen in Göttingen und Halle der Beweis eines breiteren 
Publikumserfolges erbracht wurde. Auch die beiden 
Ballett-Pasticcio-Aufführungen in Schwetzingen schei= 
nen diese These zu erhärten: Kraacks Monteverdi= 
Bearbeitung negativ, der von Erich Walter und Hein- 
rich Wendel zusammengefügte „Orpheus Britannicus” 
positiv. Wie der „Orpheus Britannicus” zeigt, ist vor 
allem notwendig, daß die Interpreten aus einer ge= 
_ nauen stilistischen Kenntnis und Vertrautheit mit dem 


Haydn via Händel 


Werk vorgehen, daß, wie in diesem Falle, Choreo= 
graphie und abstrahierendes Bühnenbild mit der musi- 
kalischen Darstellung (Hans Georg Ratjen) konform 
gehen, um selbst bei den Prämissen eines solchen ad 
hoc zusammengefügten Pasticcios aus heterogenen 
Musikstücken eine neue künstlerische Einheit zu 


schaffen, die den Hörer und Betrachter nicht nur im 


Augenblick fesselt, sondern sie als gültige Ausfor= 
mung überzeugt. Geschieht das nicht, wie in der 
„Ariadne“, so bleiben die Teile mehr zufällig anein= 
andergereiht. Sie haben ihren augenblicklichen Reiz 
vielleicht im Kennenlernen, in der mehr oder minder 
geschickten Gruppierung, in der zeitbedingten Instru= 
mentation, die in diesem Falle eher eine Verfälschung 
des Originalbildes ist. Das mindert, selbst wenn die 
Aufführung Qualitäten hat, in der choreographischen 
Interpretation oder in der solistischen Leistung, die 
Denise Laumer in der Titelpartie, Egon Pinneau als 
Theseus und Günter Mertins als Dionysos=-Minotau= 
ros boten. 

Für eine Festspielaufführung sollten höhere Maßstäbe 
gelten, die dann künftig auch an Premieren innerhalb 
der Spielzeit eines jeden Theaters angelegt werden 
könnten. Es ist doch der Sinn gerade solcher Festspiele, 
das zu interpretierende Werk nach den Intentionen 
des Autors zu realisieren, es nicht der Willkür der 
Interpreten preiszugeben, die es nun aus ihren eigenen 
Absichten „interessant“ machen wollen durch Ein= 
griffe, die an die Substanz des Werkes rühren. Gewiß 
muß der zeitliche Abstand, die veränderte Situation 
berücksichtigt werden. Aber schon hier scheiden sich 
die Geister im Verantwortungsgefühl vor der Autori= 
tät des Werkes. Es soll damit keineswegs einer Gleich= 
förmigkeit das Wort geredet werden; sie ist schon 
durch die stets anderen Kräfte, durch die Intensität 
der verschiedenen Interpreten ausgeschlossen. Die Bei- 
spiele dieser vier in Wiesbaden und Schwetzingen ge= 
zeigten Aufführungen, ihre divergierenden künstleri= 
schen Qualitäten, die sich ähnlich an vielen. anderen 
Orten belegen ließen, sollten sowohl die Interpreten 
wie die Hörer veranlassen, diesen Gedanken einmal 
grundsätzlich nachzugehen. 


Ernst THoMAs 


Zum Gedenktag und zu Schwetzinger Aufführungen 


Das Händeljahr 1959 ist auch ein Gedenkjahr Joseph 
Haydns. Händel ist am ı4. April 1759, Haydn am 
31. Mai 1809 gestorben; Händel wurde 74, Haydn 
77 Jahre alt. Nach Lebenszeit, Höhepunkt des Schaf= 
fens und Lebensdauer trennt sie ein halbes Jahrhun- 
dert, in dem sich gewaltige stilistische Umwälzungen 
in der Musik ereigneten. In beider Lebensweg gibt es 
eine äußerliche Analogie: er führte sie nach England 
und dort zu hohen Ehren, Händel früh, Haydn spät. 
Die innere Begegnung konnte sich nur in dem Jünge= 
ren vollziehen, denn als Händel starb, war der „Auto-= 
didakt“ Haydn noch nicht über Wien hinausgekom- 
men und trat eben sein erstes musikalisches Amt an, 
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als „Fürstendiener“ bei dem Grafen Morzin: für zwei 
Jahre, nach denen er seine Lebensstellung bei den 
Esterhäzys fand. Ein Menschenleben verging, ehe 
Haydn nach London reisen konnte: ein fast so freier 
Mann, wie es Händel zeit seines Lebens gewesen war. 
1791 nimmt er in London an der großen Händel- 
Gedenkfeier teil, erfährt die Größe Händelscher Ora= 
torienkunst, erhält vom englischen Königspaar als 
Geschenk das Originalmanuskript von Händels deut= 
schem Passionsoratorium. Nach Wien zurückgekehrt, 
schreibt er seine beiden bedeutendsten Vokalwerke, 
die Oratorien „Die Schöpfung” und „Die Jahres= 
zeiten“, richtungweisend über die musikalische Klassik 


Szenenbild aus J. Haydns »La Canterina« in Schwetzingen 


hinaus, wie Händels letztes Oratorium RR über 
den eefkalischen Barock. 


Beethoven wies auf „mehrere Ähnlichkeiten“ zwischen 
Händels „Messias“ und Haydns „Schöpfung“ hin. So 
spontan Haydn seine Eindrücke in London empfangen 
hatte, so spontan dürfte er sie verarbeitet haben. Was 
Wien von dieser Kunst im Norden wußte, hatte es 
van Swieten zu danken, der Mozart und später Beet= 
hoven das Werk Händels zugänglich machte und 
Haydns Oratorientexte verfaßte. Das Wunderkind 
Mozart hatte sich in London mehr an den Galanterien 
Johann Christian Bachs erfreut, gemessen an seinem 
kurzen Leben steht er nicht weniger spät vor dem 
Erlebnis Händels wie der mehr als doppelt so alte 
Haydn. 1791 ist ein Schicksalsjahr der Musikgeschichte: 
des jungen Klassikers Mozart Leben erlischt, Haydn 
wird von dem barocken Geist Händels berührt, be= 
wahrt ihn in den frühen Jahren der Romantik, die 
noch zu erleben ihm beschieden war. Selten läßt sich 
Kontinuität über stilistische Umbrüche hinweg so 
deutlich belegen wie an dem langen und erfüllten 
Leben Haydns. 


Daß sich das Oratorium Händels und Haydns auch 
in den Alterswerken jenseits der Persönlichkeiten 
stilistisch und wesentlich unterscheidet, ist evident. 
Schon der Durchgang durch eine Epoche der Empfind- 
samkeit bewirkt, daß bei Haydn mehr Iyrische als 
dramatische Kräfte entbunden werden. Interessanter 
ist die Frage nach Haydns Disposition, die ihm ermög= 
lichte, Händel so aufzunehmen; denn ohne den eige= 
nen, gleichsam parat gehaltenen Vokalstil hätte es 


kaum zu solch spontaner Auslösung von Impulsen 
kommen können. Händels Ausgangspunkt war die 
italienische Oper; er hatte sie adaptiert, ehe er aus 
äußerem und innerem Zwang den Schritt zum Ora= 
torium tat. Die Parallele bei Haydn läßt sich ziehen, 
wenn auch in geringerem Ausmaß: Haydn hat für 
sein Theater, Hauptattraktion des neuen Lustschlosses 
Esterhaz am Neusiedlersee, eine beträchtliche Anzahl 
von Opern geschrieben, die zum größten Teil dort in 
den Jahren zwischen 1770 und 1780 aufgeführt wur= 
den. Wenn es bei ihm einen Zwang gab, der Oper 
den Rücken zu kehren, so nur den inneren, den ihm 
Neigung und Aufgabe zur Instrumentalkomposition 
auferlegten. 

In Wien konnte der junge Haydn nur die Praxis der 
italienischen Oper erlernen; wie Händel ihren Manie= 
rismus zu überwinden getrachtet hatte, mußte ihm 
verborgen bleiben. Sein erstes Werk ist eine Opera 
seria „Acis und Galatea”, und es mutet fast wie eine 
Parodie der Musikgeschichte an, daß Händel mit 
einem Werk gleichen Titels und Stoffes seine Loit= 
doner Tätigkeit begonnen hatte und daß eben jenes 
Werk im Übergang zum Oratorium eine Rolle spielt: 
1732 ließ Händel im königlichen Haymarket-Theater 
„Acis und Galatea” ohne Bühnendarstellung auf-= 
führen, nur die Dekoration war „dem Gegenstande 
angemessen”. 

Haydn jedoch verläßt die Opera seria, nur dreimal 
nimmt er sie später wieder auf, so in seinem letzten 
Bühnenwerk, seiner einzigen großen Choroper „L’ani= 
ma del filosofo“ nach der Orpheus=Sage, die er be= 
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zeichnenderweise 1791 in London komponierte, also 
auch unter dem Erlebnis Händels. Mit seinem zweiten 
Werk „La Canterina“ (Die Sängerin) aber beginnt er 
die Reihe seiner Buffo-Opern, die in seinem Bühnen= 
schaffen weit überwiegen. Wäre dieser abrupte Wechsel 
nicht zeitgemäß, so könnte es der Musik nach schei= 
nen, als habe der stets zum Sarkasmus aufgelegte 
Haydn eine eigene Seria verspotten wollen. 


Haydns Opern sind, obwohl größtenteils erhalten, 
beinahe gänzlich in Vergessenheit geraten. Es bedürfte 
einer Haydn-Opern-Renaissance — gleich der Händel= 
Renaissance der zwanziger Jahre —, um ihre Wirkung 
heute erproben zu können. Er selbst dachte keines® 
wegs gering von diesem Zweig seines Schaffens, belegt 
durch seinen Ausspruch, er hätte mehr Musik für den 
Gesang schreiben sollen, denn er hätte einer der ersten 
Opernschreiber werden können, und es sei auch weit 
leichter, nach Anleitung eines Textes, also ohne den= 
selben zu komponieren. Andererseits dürfte er selbst 
nicht gerade die Popularisierung seiner Bühnenwerke 
gefördert haben, wenn er eine Aufführung andernorts 
ablehnte mit der Begründung, daß alle seine Opern 
an sein Personal gebunden seien und außerdem nie 
die Wirkung andernorts hervorbringen könnten, die er 
„nach der Lokalität berechnet habe“. 
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Eine „Lokalität”, wie sie den Vorstellungen des Ester= 
häzischen Hofkapellmeisters Haydn entsprochen 
haben könnte, ist das Barocktheaterchen im Schwet= 
zinger Schloß. Die Idee der Veranstalter, dort — nach= 
dem die Festspiele mit Haydns Oratorium „Die Jahres= 
zeiten“ eröffnet worden waren — Händels „Acis und 
Galatea“ und Haydns „La Canterina” an einem Abend 
gegenüberzustellen, war vortrefflich; wenig vortreff= 
lich leider, in der szenischen Anlage sogar verfehlt, 
war die Realisierung durch das Mannheimer National= 
theater. Der Dirigent Herbert Albert offenbarte in 
der Wahl seiner Tempi, in der dynamischen Differen= 
zierung wie in der nicht ausreichend kultivierten 
klanglichen Ausarbeitung eine merkwürdige Fremd= 
heit gegenüber den Erfordernissen einer Händel-Inter= 
pretation, vertrauter war ihm die Musik Haydns. 
Diese musikalische Führung mußte sich auf das En= 
semble auswirken, das mit den Sopranistinnen Petrina 
Kruse und Ria Urban, den Tenören Dermot Troy und 
Helmut Melchert gute Stimmen enthielt. Gut studiert 
waren die allerdings in der Besetzung von den Ans 
gaben Händels abweichenden Chöre (Joachim Popelka). 
Die Regie Ernst Poettgens — in den Bildern Paul 
Walters, von denen auch nur das zur „Canterina” 
gelungen war — ist ein Beweis für die allgemeine 
Unsicherheit in Stilfragen, die sich heute am deutschen 
Operntheater abzeichnet. Wie „Acis und Galatea” 
darzustellen sei, ist aus obenerwähntem Verfahren 
Händels ersichtlich; will man darüber hinausgehen, 
so existiert immerhin das Vorbild einer Göttinger 
Aufführung oder aber man setze bewußt in die Mo= 
derne um. Unzulänglich stilisierte Allegorien, falsches 
Rokoko, ein Polyphem, der einer Nibelungen=Insze= 
nierung entsprungen sein könnte — wer vermag sich 
da noch zu orientieren. „La Canterina” ist eine Buffa 
mit allen Ausgelassenheiten (sie bestätigt übrigens 
Haydns oft bestrittene dramatische Gabe); sie par= 
odierte die Opera seria, heute mag man meinethalben 
obendrein die Buffa parodieren, aber muß das in Kla= 
mauk und Klamotte, in ein peinliches Outrieren aus= 
arten? 
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Anton Dvoräks »Dimitrij« 


Mit Anton Dvofäks „Dimitrij“ hat die Hamburgische 
Staatsoper, gestützt. auf die Übersetzung von Kurt 
Honolka, ihrem Spielplan eine dankenswerte Berei= 
cherung gegeben. Ob das Werk sich auf die Dauer 
halten kann, mag dahingestellt bleiben. Es fehlt ihm, 
wie seinerzeit bei der Erstaufführung im NDR an 
dieser Stelle gesagt wurde, die „geschichtsbildende 
Originalität“; das heißt, es bedient sich der traditio= 
nellen Opernform, ohne sie innerlich zu erneuern und 
stilbildend weiterzuentwickeln. Aber es birgt so viel 
starke, inspirierte Musik, daß sich die Bekanntschaft 
in jedem Fall lohnt. 


Der Held der Oper, deren Handlung Mussorgskijs 
„Boris Godunow“ unmittelbar fortsetzt, ist der 
„falsche“ Dimitrij, der schon Schiller und Hebbel zur 
dramatischen Gestaltung reizte. Von den verschiede= 
nen Versionen der-Historiker macht sich das Textbuch 
weitgehend die Auffassung zu eigen, daß Dimitrij 
von der Rechtmäßigkeit seines Anspruchs auf den 
russischen Zarenthron überzeugt war. Allerdings 
bleibt die Frage offen, warum er dann am Schluß, 
als Marfa, die Witwe Iwans des Schreclichen, ihn als 
ihren Sohn und damit als rechtmäßigen Erben an= 
erkennen will, einen „Meineid” glaubt verhindern zu 
müssen. 


Die Musik bettet das Geschehen in verschwenderisch 
reiche Melodik. Sie folgt feinhörig dem Wechsel der 
Stimmungen, intensiviert die Ausdrucksspannungen 
und hat auch den Pulsschlag der Leidenschaft. Aber 
der weite Atem, der die Szenen in großem Stil dra= 
matisch zusammenfaßt, stellt sich nicht immer ein. 
Er wird am ehesten spürbar in den prachtvollen Chö= 
ren. In den Arien bleibt meist der liedhafte Charakter 
bestimmend. Stark und überraschend lebendig ist der 
folkloristische Einschlag in Rhythmik und Melodik. 
Die Farbenpalette des herrlich getönten Orchesters 
zeigt die ganze Reizempfindlichkeit des slawischen 
Meisters. 


Die Aufführung ist eine Sehenswürdigkeit für sich. 
Vor gleichbleibendem Hintergrund mit den Kuppeln 
Moskauer Kirchen in Goldmosaik hat Ita Maximowna 
in wechselnden, höchst geschmackvoll ausgestatteten 
Dekorationen eine ovale, seitlich schräge Spielfläche 
errichtet. Darauf läßt Günther Rennert die Aktion 


abrollen: in großartig-dekorativen Massenauftritten .. 


und psychologisch scharf belichteten, äußerst präzis 
herausgearbeiteten Einzelszenen. Die traditionelle 
Opernform wird von innen her aufgebrochen. 


Jedenfalls: der optische Gewinn ist groß, unbedingter 
als der musikalische, zumal der akustische, Die weit 
auseinandergezogenen Ensembles werden unsicher, 
die große Bühne schluckt den Klang der Einzelstim= 
men. Ratko Delorko hält sich heroisch in der Titel- 
partie, die gleichzeitig einen lyrischen und einen hel= 
dischen Tenor fordert. 

Helga Pilarczyk als ebenso stolze wie intrigante Polin 
Marina, hat auch stimmlich glänzende Momente. Anny 
Schlemm, in der Höhe etwas matt und schrill (warum 
singt nicht Frau Lang diese Partie?), wendet viel dar- 
stellerische Intensität an die Gestalt der unglücklich 
liebenden Xenia. Stimmlich gut profiliert Elfriede 
Wasserthal als Marfa und Theo Herrmann als Pa= 
triarch. Albert Bittner und die Staatskapelle gaben der 
Aufführung das verläßliche musikalische Gerüst. 


Heinz Joachim 
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Prokofieff: »Die Liebe zu den drei Orangen« 


ERNST THOMAS 


Die Belgrader Staatsoper auf den Wiesbadener Maifestspielen 


Sergei Prokofieff schrieb seine Oper „Die Liebe zu den 
drei Orangen“ im Alter von 28 Jahren, 1919: ein be= 
wegtes Jahr, eine bewegte Zeit. Throne wankten und 
stürzten, im ästhetischen Bereich wie im politischen. 
Der Expressionismus dehnte sich nach vielen Seiten 
aus, der Dadaismus versuchte zu zersetzen, was ohne-= 
dies zerfiel, der Kubismus schickte sich an, das Thea= 
ter der zwanziger Jahre im Bild zu prägen. Wahrhaft 
eine Zeit des Aufbruchs: im gleichen Wien sonnte 
sich der populäre Richard Strauss im Uraufführungs= 
erfolg seiner „Frau ohne Schatten“, in dem der ein= 
same Schönberg seine Theorie der Komposition mit 
zwölf Tönen entwarf. Und im revolutionären Rußland 
schrieb Alexander Tairoff sein revolutionäres Buch 
vom entfesselten Theater. Assoziationen bieten sich 
an: Eugen Szenkar, der Dirigent der ersten deutschen 
Aufführung der. „Liebe zu den drei Orangen”, hat 
berichtet, wie man damals, 1925, in Köln gerade dieses 
Werk als lapidares Beispiel für ein entfesseltes 
Theater nahm. Indessen, Prokofieff hat seine Oper 
weder in noch für Rußland geschrieben, sondern für 
Chikago, wo auch die Uraufführung stattfand, und er 


hatte bereits ein Jahr vor der Komposition Rußland 
verlassen mit Zustimmung der neuen Machthaber, 
was ihm eine Rückkehr sichern sollte. Es ist also 
schwer, den Grad einer Abhängigkeit oder Unab- 
hängigkeit des Komponisten zu bestimmen. 


Dennoch entfesseltes Theater, ledig der Fesseln eines 
stagnierenden Romantizismus wie eines innerlich ent= 
werteten Realismus, entfesselt durch die neue Musik 
Prokofieffs. Die Auseinandersetzung mit den Elemen= 
ten der Tradition ist in dieser Zeit besonders heftig. 
Prokofieff absolviert die Konservatorien in Petersburg 
und Moskau, er bildet sich zum fulminanten Pianisten 
heran, aber schon scheinen eigene technische Ideen den 
eigenen Klavierstil vorzubereiten; der junge Prokofieff 
will komponieren. An dem salonglatten Rachmaninoff 
wird er sich kaum orientieren können, die Freund= 
schaft dauert nicht lange. Nachhaltiger ist der Einfluß 
Skrjabins. Prokofieff profitiert von ihm die Kenntnis 
chromatischer Zerfaserungen, harmonischer Quarten= 
türme, Auflösungen des Metrums. Aber mystische 
Klangsymbolik ist nicht seine Sache. Er strebt nach 
fester Kontur, dem harten Rhythmus, dem prallen 


Sergei Prokofieff: »Die Liebe zu den drei Orangen« (Finale) 
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Klang, der plastischen Geste. Seine Dissonanzen sind 
nicht das Ergebnis von chromatischen Differenzierun= 
gen, sondern von Schichtungen und Ballungen dia- 
tonischer Klänge, ihm gefällt der bitonale Effekt. Das 
Verfahren ist einfach, im Grunde naiv; er kann es sich 
leisten, denn er hat eine seltene Gabe beizusteuern, 
die Gabe der schlagkräftigen, unkomplizierten Me= 
lodie. E 


1919. Während Prokofieff an seiner Oper arbeitet, 
schreibt auch sein um neun Jahre älterer Landsmann 
Strawinsky an einem neuen Bühnenwerk, dem Ballett 
mit Gesang „Pulcinella“. Er schreibt es nach Musik 
Pergolesis, er adaptiert Formen, die das Stadium des 
Klassischen, nicht etwa der Klassik, repräsentieren, 
mit einem Wort, er inauguriert den bald modischen 
Begriff des Neoklassizismus. Eigentlich ist ihm dabei 
Prokofieff zuvorgekommen, denn schon zwei Jahre 
früher datiert Prokofieffs „Symphonie classique”, eine 
Symphonie im Stil Haydns. Sein kompositorisches 
Ergebnis war: Musik Prokofieffs, inspiriert durch 
Haydn. Und das Ergebnis Strawinskys: Musik Pergo= 
lesis, in höchster ästhetischer Artistik stilisiert durch 
Strawinsky. Das ist der Unterschied der Verfahrens= 
weisen, über die Qualität sei hier nicht befunden, 
das Ergebnis besagt, daß Prokofieff der elementarere 
Musiker war. 


Diese Feststellung erklärt bei der Betrachtung der 
Oper „Die Liebe zu den drei Orangen” den naiven 
Zugriff Prokofieffs, naiv gegenüber dem Stoff wie 
gegenüber der musikalischen Bewältigung. Prokofieff 
bearbeitet sich selbst Gozzis Märchenstück, entwirft 
das Doppelszenarium mit der Vorderbühne, die dem 
kommentierenden Chor gehört, und der Hauptbühne, 
auf der die Märchenhandlung abrollt; er schreibt 
'selbst die Texte, läßt historische Details stehen oder 
einfließen. Er wird die Commedia vertonen als Kom= 
ponist des 20. Jahrhunderts, er wird nicht historische 
Formen der Commedia im Stil des 20. Jahrhunderts 
stilisieren. Wenn er etwas parodieren will, so nicht 
den Stil der Commedia, sondern die romantizi= 
stische Oper seiner Zeit. Das ist seine Parallele 
zu Gozzi, der es nicht anders machte mit den 
gestelzten Versen der Dichterlinge, die ihn um-= 
gaben. Den Witz, die Karikatur, die Grimasse, das 
Skurrile — diese Register beherrscht der Musiker 
Prokofieff, die Modernität seiner Musik schlägt sta= 
bile Brücken zwischen den Jahrhunderten des Stoffes 
und dieser Vertonung. Die Dissonanz, die Prokofieff 
hier hauptsächlich dazu nutzt, dem parodistischen 
Nebenzweck zu dienen, die motorische Agilität, mit 
der er den Ablauf der Commedia unablässig antreibt, 
die hart konturierten Rhythmen, der flotte Parlando- 
Stil, der sich zum melodiösen Arioso weitet — alle 
diese Mittel, die Prokofieff an seiner frühen Instru= 
mentalmusik wie an seiner vorausgegangenen Dosto= 
jewsky-Oper „Der Spieler“ entwickelt hat, verwendet 
er so direkt, wie es nur der elementare Musiker ver= 
mag. Einige dieser Mittel, wie der hier übrigens nicht 
aufdringliche Effekt der Bitonalität, haben den Reiz 
der Neuheit eingebüßt; wir sagen heute „1919“, aber 
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das ist darum der Wirkung nicht abträglich, weil 
Prokofieffs Musik ein elementares musikalisches Er= 
eignis ist, das einzige in seiner Generation und viel- 
leicht gar auf einige Zeit hin das letzte elementare 
musikalische Ereignis überhaupt. 

Die gleiche Elementarität offenbarte sich in der In= 
szenierung der Belgrader Staatsoper. Das Repertoire 
östlicher Folklore, das dieses Institut pflegt, mag hier 
Voraussetzungen schaffen: denn gerade hier durch= 
dringen sich das Nationale und das Elementare, Tra= 
dition und Personalstil in großartiger, scheinbarer 
Mühelosigkeit. „Die Liebe zu den drei Orangen” 
könnte aber auch deshalb den Belgradern auf den 
Leib geschrieben sein, weil sie auf jener fiktiven Grenze 
zwischen West und Ost wohnen, an der sich west= 
liche und östliche Kulturen schon begegneten, ehe man 
uns zwang, die Welt zweigeteilt zu betrachten. Im 
politischen Strudel dieser zweigeteilten Welt verging 
Prokofieffs Leben und Schaffen. 1948, fünf Jahre vor 
seinem Tod, mußte der freiwillig nach Rußland Heim= 
gekehrte jener Modernität abschwören, der die künst= 
lerische Einheit dieser Oper zu danken ist, die herzu= 
stellen war zwischen einer zunächst aus der russi= 
schen Tradition erwachsenen Musik und der italieni= 
schen Stegreifkomödie Carlo Gozzis. Nach dem ersten 
Weltkrieg, eben als die „Liebe zu den drei Orangen” 
geschrieben wurde, trat die neue Musik in das Zeichen 
des Kosmopolitismus. Einer ihrer ersten Weltbürger 
war Sergei Prokofieff. 

Die Belgrader Oper besitzt den großen, in jeder Rich- 
tung kultivierten Opernapparat, mit dem sich eine 
Zauberoper auch zauberhaft darstellen läßt. Das Mär- 
chen von den drei verwunschenen Prinzessinnen, von 
dem trotteligen König, dem hypochondrischen Prinzen, 
dem guten Zauberer und der bösen Fee spielen sie mit 
einer komödiantischen Besessenheit, die den manie= 
rierten Tonfall einfach ausschließt, mit soviel Tempo, 
tänzerischer und akrobatischer Beweglichkeit — der 
Tenor, der am Vorabend noch den Faust verkörperte, 
wirbelt nun als radschlagender Truffaldino über die 
Bühne —, als sei der Karren der Commedia über die 
Adria geschwommen worden, um für zwei Jahrhun- 
derte in Jugoslawien heimisch zu werden. Mladen 
Sabljic ist ein hochbegabter Regisseur, Miomir Denic 
und Mira Glisic schufen die phantasievolle bunte 
Märchenausstattung. Nicht nur szenisch ist die Auf= 
führung auf Hochglanz. Oskar Danon ist ein Dirigent 
von Weltformat, man sollte ihn sich für Gastspiele 
sichern. Sein Orchester ist klangvoll, doch dezent in 
den Streichern, glanzvoll in den Bläsern. Die Präzision 
ist erstaunlich: jedes Mitglied des Ensembles scheint 
sicher und unabhängig von Einsätzen. Es macht sich 
bemerkbar, daß seit Jahren die gleichen Künstler zu= 
sammenarbeiten, alle aufeinander eingespielt sind: der 
Baß Zarko Cvejik, die Altistin Milica Miladinovic, der 
Tenor Drago Starc der Buffo Stjepan Andrasevic, 
die Sopranistin Valeria Heybalova — man müßte sie 
alle aufzählen, so hoch liegt der gesangliche und dar= 
stellerische Standard, eingeschlossen der Chor mit der 
Pracht seiner Männerstimmen und das oft gerühmte 
virtuose Ballett. 
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Carl Orffs »Carmina« im Prinzregententheater 


Zwei Drittel Trionfi und ein ganzer Triumph 


Man soll sich nicht über einen schönen Abend be- 
schweren — so meint man —, an dem der Gastgeber 
nach einem opulenten Mahl und erlesenen Getränken 
seinen Gästen keinen Sekt mehr kredenzt hat. Wenn 
der Rotwein gut und würzig war, kann man auf den 
perlenden Abschluß verzichten. Trotzdem — so meint 
man — wäre es noch schöner gewesen, wenn... Un= 
vollendetes kann sogar einen besonderen Reiz haben. 
Die Musik bietet Beispiele dafür. 


Warum aber die Bayerische Staatsoper die längst 
fällige Gesamtaufführung von Carl Orffs Triptychon 
„Trionfi” unvollendet ließ und das Werk seiner Krone, 
des „Trionfo di Afrodite”, beraubt hat, bleibt eines 
. der vielen Rätsel hinter den Kulissen. 


Die Trionfi, von Orff in drei Schaffensabschnitten ge= 
schrieben, sind wohl drei Teile, die — jeder einzeln 
aufgeführt — ihren tiefen Sinn offenbaren können. 
Wer aber die „Carmina burana“, die Lieder der irdi= 
schen Freuden, plus „Catulli Carmina“, die Gesänge 
des Widerstreits von Sexus und Eros, in Szene setzt, 
der muß die große theatralische und geistige Antwort 
auf die beiden vorhergegangenen Expositionen geben: 
Afrodite muß erscheinen und Mann und Weib zur 
Hochzeit führen: „Über alle Menschen herrschest als 
Königin, Kypris, du allein!” 

Die Bayerische Staatsoper also entschloß sich, durch 
Regisseur- und andere Nöte gezwungen, diese Ant= 
wort aufzuschieben und „Trionfi“ quasi als Fortset= 
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zungsstück zu geben. Ungeschrieben stand am Schluß 
des Abends über der Bühne: „Trionfi II. Teil — dem= 
nächst in diesem Theater!“ 


Solches ist nicht wegen des „unvollendeten“ Eindrucks 
allein bedauerlich, nachdenklicher noch stimmt die 
Überlegung, daß man dadurch einem Werk, das in der 
Geschichte des modernen Musiktheaters ohne Beispiel 
ist, seinen großen mystischen Sinnzusammenhang 
genommen und seinem Autor, noch dazu in seiner 
Heimatstadt, die gebührende Achtung versagt hat. 


Dies blieb im Prinzregententheater um so eklatanter, 
als die von Heinz Rosen inszenierten Teile I und II 
herrliches und großes, in Catulls Ludi scaenici sogar 
modernstes Theater waren. Die Spannung war so 
groß, daß man auf seinem Platz verharren und des 
Welträtsels „Liebe“ letzte Lösung erleben zu müssen 
vermeinte. Auch die Bühne von Helmut Jürgens schien 
zum Licht und Glanz eines III. Teils zu drängen. 
Goldene Netze umschließen in den „Carmina burana” 
die zum Blumenanger stilisierte Spielfläche. Fortuna, 
das eigentliche Motto dieses Teils, erscheint transpa= 
rent hinter den goldenen Netzen, ihr Schicksalsrad, 
den Menschen erhöhend und stürzend, leuchtet sinn= 
bildhaft hinter ihr auf. Hier bereits ist einer der Blicke 
in ein Welttheater aufgetan, das Orff in den Trionfi 
in Bewegung setzt. Magisch=symbolisch und zugleich 
sinnfällig-wahr. Dann gelingt Jürgens der große Kon= 
trast, wenn er den Schauplatz der sinnlichen Leiden= 


»Catulli Carmina« von Carl Orff in der Bayerischen Staatsoper 


schaft des Catull in Glutrot und Schwarz (mit klas= 
sisch sparsamen Mitteln) einfärbt: hier müssen Men= 
schen verbrennen. i 
+ 

Diese Bühne zeigte einen großen Theaterabend Mün= 
chens an. Ihn trotz Nur-Zwei-Drittel-Trionfi zum 
Triumph der musikalischen Bühne Orffs werden zu 
lassen, das gelang‘ Heinz Rosens choreographischer 
Regie. Ich sage „choreographischer“ Regie. Denn wer 
Orffs Trionfi in Szene setzen will, darf nicht Dar= 
steller bewegen, Chöre stellen und dazu Ballett tan= 
zen lassen. Er muß jene Kraft wirksam werden lassen, 
die Orff als Welt, Menschen und Leben bewegend in 
Aktion bringt, die mit dem Wort „Rhythmus“ zu 
terminisiert erklärt wird, die damit die gewaltige 
Schöpfungsordnung des „Alles fließt” meint. 


Nichts ist mißverständlicher in diesem Zusammen-= 
hang als der Begriff des statischen Theaters, wenn er 
in Feierlichkeit und Verharren umgemodelt und nicht 
von seinem Sinn in der Architektur her gewertet 
wird: spannende Kräfte ergeben das Gleichgewicht. 
Rosen löst diese Kräfte, wenn er den singenden Chor 
in Gang bringt (ohne jenes fatale „Schreiten”) und 
den Chorsängern gar etwas abringt, was ihnen fremd 
ist, die „mit”spielende Aktion. Rosen steigert diese 
Impulse, wenn Menschenhaufen (in dem Breughel= 
Rot besonders wirksam) selbst zur Szene werden, der 
Saufsänger sich auf Menschenrücken setzt oder hinter 
Mannsbilderbuckeln seine Predigt hält. Rosen entfes= 
selt solche Kräfte und bindet sie wieder, wenn die 
Tavernentische zum männerbezwingenden Magnet 
werden, neben und auf denen nicht getanzt, sondern 
ein Wirtshaus aufgespielt wird, daß es einem kalt 
über den Rücken läuft. 


Kleine Szenen werden symbolisch groß: das Musi= 
kantenpaar (groteske Sonderleistung Will Spindlers 
und Walther Matthes’). Hätte der Schlußteil der Car- 
mina burana „Cour d’amour”, den Rosen bewußt 
stark stilisierte, noch mehr von dieser Kraft gehabt, 
und wäre das abschwächende Licht-Decrescendo vor 
Wiederkehr des Fortuna-Chors im Finale nicht störend 
in das im dreifachen Forte jubelnde „Venus generosa” 
eingebrochen, es wäre kein Wunsch offengeblieben. 


‚ Kühn und bis ins Letzte gelöst übersetzte Rosen die 
Gesänge des Catull in ihren Untertitel „Ludi scaenici“, 
Klassische Formen und Ordnungen (entsprechend dem 
hochklassischen Latein Catulls) beherrschen die Bühne, 
die dem Ballett eingeräumt ist, das zugleich die Aktion 
des im Orchester singenden Chores übernimmt. Aber 
schon die schwarzen Trikots der Tänzerinnen und 
Tänzer, ihre knappen Bewegungen, die Strenge, hinter 
der Leidenschaft um so pulsierender bewegt erscheint, 
sie sind nicht mehr nur klassisches Ballett, sie sind 


drängendes Drama, Spiel menschlicher Lebens= und 
Liebeskräfte. 


In Heino Hallhubers Catull und Natascha Trofimowas 
Lesbia konzentrieren sich diese Voraussetzungen zum 
uralten Liebes,spiel“, zur flammenden Alternative hie 
Sexus — hie Eros. Unmittelbarer und einiger können 
Musik, Dichtung und Bewegung nicht geformt werden. 
Die den Bühnenfarben Schwarz und Rot folgenden 
Kostüme (Sophie Schröck) waren der Inszenierung 
und Aktion in der Verbindung von Klassisch und 
Zeitlos vollkommen entsprechend. 


Klar grenzt Rosen das Rahmenspiel vom Szenenspiel 
ab, ohne die Eingliederung zu verlieren. Der Chor der 
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„grämlich meckernden Greise” — als dritte Bühne über 
der Szene postiert — kam in den Rang des Satyr= 
spiels — nicht zuletzt dank der Spielcharakteristik 
bester Solo-Bässe unsrer Oper. 


+ 


Verbleiben einige Worte zur Musik. Sie ist bei Orff 
in keinem Augenblick und mit keiner Note von der 
Szene trennbar. In ihr liegt jener schon erwähnte 
Rhythmus, der nicht nur musikalisches, sondern 
Lebenselement ist. Er ist nicht Zwang, sondern Ord= 
nung, nicht Zweck, sondern Unmittelbarkeit. Er braucht 
nicht verlebendigt (in Ausdrucksarten) zu werden, er 
ist lebend. Seine Mutter ist die Sprache, gleichgültig 
ob das Vaganten-Latein der Carmina oder deren altes 
Deutsch oder die klassischen Verse Catulls. Die In= 
strumente fundieren und registrieren dieses Rhyth= 
mus=Sprachgefüge. Alles erscheint vereinfacht: Melos, 
Klangfarben, Dynamik, Tonalität. Alles ist greifbar. 
Auch was kompliziert ist, muß einfach und greifbar 
aufkommen. 


Der Chor, der die Trionfi singt, muß Musik und 
Sprache als Leben spielen, Empfindsamkeit und Opern= 
pathos (gleichbedeutend mit subjektivem und thea= 
tralischem Ausdruck) müssen verbannt bleiben. Für 
einen Operncor also von vornherein eine schwere 
Sache. In den Carmina burana gelang es dem Chor 
der Staatsoper (einstudiert von Gregor Eichhorn), 
seinen eigenen Schatten, der eben „Oper“ heißt, noch 
zu überspringen,in den „Carmina Catulli“ leider — hat 
er es nicht vermocht. Diese A=cappella-Sätze — unend= 
lich differenziert in der Architektur — bedürfen der 
höchsten Spannung und der klassischsten Reinheit zu= 
gleich. Beides kam nicht, leider auch nicht die tech= 
nischen Voraussetzungen für hohe Soprane oder klar 
psalmodierende Bässe. 


Dirigent war Lovro von Matacic, ein als Vollblut= 
musiker bekannter Mann. Mit Verve und Tempera= 
ment dirigierte er, von echtem Musikerfeuer begeistert. 
Solchem Temperament, das in jedem Takt eben sub= 
jektiven Ausdruck sucht und will, gelingt wohl eine 
schwungvolle Aufführung. Was aber Rhythmus (als 
Lebenskraft) ist, das klingt in Orffs Musik anders als 
etwa in der dynamischen Abstufung von Ostinati oder 
in einem Rubato=Stil der Catull-Chöre Matacicschen 
Formats. 


Die Solopartien verlangen gleiches wie die Chöre. In 
den Carmina burana trafen die Verschmelzung von 
Singen und Sprechen, von Sinnenwärme und Formen= 
strenge Kieth Engen und Marcel Cordes (als Abbas 
cucaniensis wäre ein schwärzerer Baß angebrachter), 
Paul Kuens „Schwanengesang” bleibt dessen unnach= 
ahmliches Leiblied. Liselotte Fölsers Sopran blieb 
opernhaft schön. Das Liebespaar Lesbia—Catull sangen 
Antonie Fahberg — sehr gekonnt, aber ohne erotische 
Glut — und Lorenz Fehenberger — stimmlich best 
disponiert und überzeugend im Wandel der heftigen 
Gefühle. 


Der Erfolg der Aufführung war helle Begeisterung, 
der Applaus stürmisch, besonders für Carl Orff und 
den Regisseur Rosen, für die Solotänzer und — Sän= 
ger der Catulli Carmina. Man spürte, daß München 
seinen Orff heiß liebt. Möge ihn die Staatsoper auch 


so lieben, daß die Trionfi bald unbeschnitten in Szene 
gehen können... 


Probleme um »König Hirsch« 


ErNsT THoMAS 


Westdeutsche Erstaufführung der Oper von Henze in Darmstadt 


Bald drei Jahre sind seit der Berliner Uraufführung 
von Hans Werner Henzes „König Hirsch“ verstrichen; 
erst jetzt erklang die Oper zum ersten Male in West= 
deutschland, nachdem sie lediglich etwa vor Jahres- 
frist von der Berliner Städtischen Oper in gekürzter 
Fassung wiederaufgenommen worden war. Neue 
Werke haben solche und noch sonderbarere Schick= 
sale. Das des „König Hirsch” ist aus zwei triftigen 
Gründen sehr zu bedauern: es verhinderte die, Ver= 
breitung eines der wichtigen musikalischen Bühnen= 
werke der Nachkriegszeit — vom Blickpunkt des Form= 
begriffs „Oper“ her sogar des bedeutendsten —, und 
außerdem konnten sich gewisse dramaturgische 
Schwächen, die sich bei der Uraufführung heraus= 
gestellt hatten, nicht in der Folge neuer, verschieden= 
artiger Inszenierungen abschleifen. Daß die west= 
deutsche Erstaufführung nun in Darmstadt stattfand, 
ist freilich ein Gewinn, denn man ist dort gewohnt, 
sein Augenmerk auf stilistische Probleme zu richten. 


Solch ein Problem erwächst daraus, daß sich in diesem 
Stück zwei Sphären durchdringen: die romantische 
Fabelwelt des Königs, der sich wandelt und verwan= 
delt, des falschen Statthalters, der eitlen Dirne Scolla= 
tella und des ehrlichen Mädchens — und eine Com= 
media dell’arte, aufgeführt von sechs Clowns ein= 
fachen Herzens, zu denen im Grunde auch der ver= 


träumte Diener Checco und der schüchterne Mörder 
Coltellino gehören. Romantik, selbst die unverstellte 
der Henzeschen Musik, läßt sich heute szenisch nur 
in der Stilisierung realisieren; die Commedia ist 
a priori stilisiertes Theater. Die Verschmelzung der 
Sphären, von der ein gut Teil des Verständnisses ab= 
hängt, bedingt einen bestimmten Grad der Stilisierung. 
Harro Dicks, der Darmstädter Regisseur, hatte das 
genau im Auge und genau im szenischen Griff. Der 
Schluß des ersten Aktes mit dem heiklen ersten Auf- 
tritt der Clowns — in der Berliner Aufführung gab es 
hier Publikumsprotest — korrespondiert im Ausklang 
genau mit dem vorangegangenen Abschied des Königs: 
Einheit im Stück, die gerade da hervortrat, wo man in 
der Berliner Inszenierung Leonhard Steckels einen 
Riß verspürte. 


Schon diese Erfahrung berechtigt zu dem Zweifel, ob 
es vorteilhaft war, daß die Darmstädter Aufführung 
auf der zweiten — der gekürzten — Berliner Fassung 
basierte; denn diese Fassung ist — obzwar von dem 
Komponisten autorisiert — nach den Ergebnissen der 
Berliner Inszenierung, deren Schwächen doch offen= 
sichtlich waren, eingerichtet. Für Berlin ergab dies 
Verbesserungen; aber keinesfalls ein gültiges Modell 
für andere Bühnen. Zweifellos gehen die Vorstellun= 
gen des Librettisten Heinz von Cramer über das hin= 


»König Hirsch« von H. W. Henze (Szenenbild) 
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aus, was auf der Bühne realisierbar ist und für den 
Zuschauer einleuchtend wirkt. Der problematischste 
Teil der Oper ist hierin der zweite Akt, eine groß= 
artige Phantasmagorie der Natur, des mit Stimme 
und Aktion begabten Waldes. In dieser Fassung, die 
den Aktbeginn mit den Stimmen des Waldes elimi= 
niert und den Schluß abschneidet, um ihn zu einer 
dramaturgisch problematischen Einleitung des dritten 
Aktes zu machen, ist das Kernstück der Oper beschä- 
digt. Striche mögen notwendig sein, diese Striche 
bedürfen der Revision. 


Es war also schade, daß man nicht zu einer selbstän= 
digen Darmstädter Fassung kommen konnte; jedoch 
hat sich klar ergeben, daß diese Oper repertoirefähig 
ist, daß Bühnen mittlerer technischer Möglichkeiten 
sie zu bewältigen vermögen. Die musikalische Ein- 
studierung und Leitung Hans Zanotellis hatte ihre 
Pluspunkte vornehmlich in den Iyrischen Partien des 
Werkes, auch in recht geschickten klanglichen Stu= 
fungen, ohne allerdings die Farbnuancen dieser so 
phantasievoll gearbeiteten Partitur gänzlich abge= 
stimmt zu haben. Das Gesangsensemble war durch 
zwei Gäste in den Hauptpartien verstärkt worden: 
Käthe Maas, das Mädchen mit schön geführtem Ilyri= 
schem Sopran, Willibald Vohla in erforderlicher Stimm= 
breite den Statthalter; Darmstadts lyrischer Tenor 
George Maran behauptete sich in der Titelpartie durch 
eine wohlklingende Stimme und ein dezentes Spiel, 
Irene Gut führte nicht ohne Brillanz die Schar der 
Scollatellen an, Franz Köth (Coltellino), Wilhelm 
Krings (Checco) und die Gruppe der Clowns verwirk= 
lichten das Ensemblespiel, das den Eindruck des 
Abends so wesentlich bestimmte; graziös und deut= 
lich in der Pantomimik Ulla Arlt, die die Rolle des 
Papageien, eine der Schlüsselfiguren der Handlung, 
tanzte. 


Die vielfältigen stilistischen und historischen Be= 
ziehungen des Stoffes wie seiner szenischen und 
musikalischen Formung konnten kaum ein treffen- 
deres bildliches Äquivalent erhalten als die Ausstat= 
tung Fabius van Gugels, der barocke und romantische 
Elemente in Bild und Kostüm in jener Stilisierung 
band, die den Intentionen der Regie entsprach: eine 
Poesie für sich, eine Poesie der bizarren Linie wie der 


Eine verfehlte Inszenierung: 


Louis Spohrs Oper „Jessonda” in Braunschweig 


Braunschweig gedachte der 175. Wiederkehr des Ge= 
burtstages seines großen Sohnes Louis Spohr. Abs 
schluß und wirkungsvoller Höhepunkt der Feiern 
(Orchester=, Kammerkonzerte, Festvortrag) sollte eine 
Neufassung von Spohrs „Jessonda” im Staatstheater 
werden. Die allgemein mit Spannung erwartete Pre- 
miere der 1919 von der Hamburgischen Staatsoper 
zum letzten Male aufgeführten Oper wurde jedoch 
zur peinlichen Enttäuschung. 


Spohr fand 1820 in Paris bei der Lektüre von Ro= 
manen das einst erfolgreiche Schauspiel „La veuve 
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komplementären Farbe, dunkel und nah zugleich, wie 
der Sinn des Märchens. Sie hat ihren Anteil an dem 
Erfolg des Abends. Der Komponist war anwesend. 


Museum als Opernschauplatz 


Einen geradezu tollkühnen Regieeinfall hatte der neu= 
ernannte Intendant des Münchner Gärtnerplatz= 
theaters Arno Assmann bei seiner ersten Opern= 
inszenierung. Er grub Donizettis schon leicht ergraute 
„Regimentstochter” aus und verlegte die Handlung 
dahin, wohin sie ihrem Inhalt nach eigentlich gehört, 
in ein riesiges Museum. Wir sehen kein Bauernhaus, 
kein Schloß, keine Tiroler Berge mehr. Nein, zu Be= 
ginn der Aufführung entsteigt die Regimentstochter 
einer Vitrine, und ihr weiteres Schicksal spielt sich in 
Ausstellungshallen ab, angefüllt mit skurrilen Ka= 
nonen und grotesken Uniformen, in noblen Instru= 
mentensammlungen und vor altfränkischen Spiegeln. 


Allenthalben weisen Schilder den Weg: „rechts zum 
Fahnensaal”, „Sammlung 1790“, „Historia 1790-1830“. 
Man glaubt förmlich die modrige Luft zu riechen, die 
dem musealen Panoptikum zu entströmen scheint. 
Und in diese etwas muffige Atmosphäre paßt herr= 
lich die biedermeierlich antiquierte Geschichte von 
dem Findelkind Marie, das von einem Soldatenregi- 
ment großgezogen wird und sich später als Tochter 
einer Herzogin entpuppt. Aus der Unwirklichkeit wird 
so eine wahre Wirklichkeit, aus der mit sich selbst 
multiplizierten Verstaubtheit Gegenwärtigkeit. Und 
plötzlich erleben wir, daß die viel belächelte „Regi= 
mentstochter“ wieder blank geputzt dasteht, daß wir 
erneut dem liebenswürdigen Zauber ihrer prickeln= 
den Ensembles, ihrer elektrisierenden Marschrhyth= 
men und ihrer gemütvollen Hornromantik verfallen. 
Die von Einfällen übersprudelnde Regie — da ver= 
wandelt sich ein Kochlöffel in eine Flöte, da werden 
die seltsamsten Museumsstücke als Spielzeug verwen= 
det, da treten die Soldaten im Offenbachstil auf — 
festigte die Überzeugung, daß Arno Assmann der 
berufene Erbe des ingeniösen verstorbenen Intendan= 


ten Willy Duvoisin ist. Helmut Schmidt=-Garre 
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de Malabar“ von Antoine-Marin Lemierre (1723 bis 
1793). Darin entdeckte er einen in Deutschland zwar 
bekannten, mehrfach verwendeten, aber verfälschten 
Stoff in seiner ursprünglichen von revolutionärem 
Geist erfüllten Gestalt. Er entwarf ein Opern= 
szenarium daraus, das er auf der Heimreise und in 
Dresden vervollständigte. Einen Nach-Dichter fand er 
in dem gleichen „Dresdener Liederkreise“, in dem 
C. M. v. Weber den Librettisten des „Freischütz” ent= 
deckt hatte: Eduard Heinrich Gehe (1793—1850), 
Jurist und Poet aus Liebhaberei. Über die Bearbei- 


tungswünsche Spohrs wissen wir nichts; er scheint 
Gehe viel Freiheit gelassen zu haben, so daß dieser 
die Handlung des zweiten und dritten Akts einschnei- 
dend veränderte, 


Tristan d’Acunha, portugiesischer Feldherr, lernte am 
Ganges Jessonda kennen und lieben. Jessondas 
Vater war mit zwei Töchtern vor den Portugiesen 
nach Goa geflohen und hatte Jessonda zur Ehe mit 
einem greisen Radscha gezwungen, an dessen Seite 
sie jedoch nur als Tochter lebte. Der Radscha starb. 
Mit einer Trauerzeremonie, in der Oberpriester 
Dandau einen jungen Brahminen, Nadori, beauf- 
tragt, Jessonda nach religiösem Gesetz zum Tode zu 
führen, beginnt die Oper. Jede Witwe wird mit der 
Leiche des Gatten verbrannt. Voll Abscheu sinnt der 
zum ÖOrdensleben gezwungene Nadori nach Aus- 
wegen. Als er Jessonda den Tod verkündet und 
dabei zum ersten Male in seinem Leben weibliche 
Schönheit erblickt, ist er überwältigt und beschließt 
Jessonda zu retten. Vor der Stadt liegen die Portu= 
giesen. Als deren neuer Feldherr trifft Tristan 
d’Acunha ein. Die Inder erbitten befristete Waffen= 
ruhe, um religiöse Bräuche erfüllen zu können. Da 
meldet ihm Nadori, um welch schrecklichen Brauch 
es sich handelt, und führt ihn zu der heiligen Quelle, 
an der sich Jessonda auf den Flammentod vorbereitet. 
Die Liebenden erkennen sich. Plötzlich erscheint 
Dandau, fordert in wilder Empörung Jessondas Rück= 
kehr und erinnert Tristan an sein Ehrenwort. Der 
Konflikt zwischen Liebe und Ehre beginnt. Die Inder 
schleppen Jessonda siegesfroh fort. — Tristan ist ver= 
zweifelt. Wieder erscheint Nadori und berichtet, 
Dandau habe die Waffenruhe selbst gebrochen. Nun 
ist Tristan frei. Nadori, der mit Jessondas Rettung 
deren Schwester Amazili gewinnen will, erbietet sich, 
durch einen unterirdischen Gang Portugiesen in die 
Stadt zu führen, indes die Hauptmacht die Festung 
stürmt. In Goa bereitet Dandau den Ritualmord vor. 
Boten melden, daß Portugiesen die Wälle stürmen. 
Da zückt er den Dolch, um Jessonda den Göttern zu 
opfern — Tristan erscheint und entreißt sie ihm. 
Nadori schließt Amazili in seine Arme, die Inder 
fliehen. 

Gehe verbannte den ursprünglichen revolutionären 
Geist des Stückes — Auflehnung gegen die Vorherr= 
schaft des Priestertums — bis auf die Motive Nadoris 
und rückte die romantische Liebesfabel, das „lokale 
indische Milieu“ in den Vordergrund. So gelang ihm, 
ein für seine Zeit erregend spannungsvolles Opern- 
buch. Die substantiellen dichterischen Schönheiten 
seines „Jessonda”-Textes entlehnte er allerdings dem 
Lemierreschen Schauspiel. Daß „Jessonda” der erste 
Versuch einer „durchkomponierten Form” ist, sichert 
der Oper historische Bedeutung. Die musikalische 
Substanz haben Wagner, Brahms und Richard Strauss 
bewundert. Die Introduktion des ersten Aktes, die 
Szenen zwischen Jessonda, Amazili und Nadori, die 
Vision des Tristan (3. Akt) haben einen Zug ins 
Große. Spohr fand in der Todesverkündung des 
Nadori herbe, tragische Töne, wie man sie sonst 
kaum von ihm kennt. Das Beschauliche, Träumerische, 


Exotische, gestaltlos Zerfließende des indischen We= 
sens hat er meisterhaft charakterisiert. Vor allem ist 
es ihm gelungen, die unheimlich mystische Stimmung 
der Tempelszenen einzufangen. 


Dies beweist, was für ein diffiziles Kunstwerk die 
„Jessonda“-Partitur mit ihrer kühnen, auf den „Tri= 
stan“ hindrängenden Harmonik ist. Aber sie weist 
auch zeitgebundene Schwächen auf; die des Textes 
überwiegen die musikalischen. Die Substanz regte 
jedenfalls seit 1920 nicht weniger als sieben Bearbei- 
ter an, den Text und den dramaturgischen Aufbau zu 
korrigieren. Die Fassung von Th. Mühlen/E. Dressel 
(1939) sowie die das Stück (durch eine Intriganten-= 
gestalt) dramatisch erweiternde Fassung von Joseph 
Gregor/Hermann Zilcher (1942) wurden wegen der 
Kriegsereignisse nicht aufgeführt. Kurt Honolka bot 
einen neuen Versuch, der die besondere Geistigkeit 
des Stoffes des Gesamtwerkes nicht ausreichend be- 
rücksichtigt und dadurch die Mängel des originalen 
„Jessonda”-Buches noch erweitert. Die Textände- 
rungen können nur selten als Verbesserungen gelten, 
meist wirken sie gewaltsam aufgesetzt. Dichterische 
Schönheiten des Urtextes sind ausgemerzt, Banalitäten 
blieben erhalten und neue kamen hinzu. Die Intro= 
duktion des ersten Aktes mit der Trauerzeremonie 
ist entscheidend für einen Erfolg oder Mißerfolg der 
„Jessonda“. Gehes Text ist heute unbrauchbar. Die 
Musik, die ganze Stimmung der Szene erheischen 
eine mystisch=hintergründige Dichtung, die Honolka 
nicht-gelang. Dabei bietet das Lemierresche Schau= 
spiel, aus dem Spohr seine bestimmenden Eindrücke 
zur Komposition der „Jessonda“ empfing und nach 
dem Gehe seinen Text dichtete, für eine Neufassung 
des „Jessonda”=Textes eine Fülle von Anregungen. 


Diese Oper kann im übrigen heute nur erfolgreich 
sein, wenn sie als geheimnisvoll anziehendes, duftiges, 
delikates Märchen inszeniert wird. Die Regie Her- 
mann Kühns stützte sich auf eine Einheitsdekoration, 
in der die von Spohr großartig angelegten Ensemble= 
szenen nur monoton wirken konnten. Das Bühnen- 
bild war für den orientalischen Stoff zu einfallslos. 
Die dramatischen Effekte (Todesverkündung des Na= 
dori) waren so sehr verzeichnet, daß es keine Höhe- 
punkte gab. Der Unterschied zwischen den indischen 
und portugiesischen Gestalten und Chören — in der 
Partitur sehr wohl vorhanden — war nicht heraus= 
gearbeitet worden. Die völlig unmotivierte Ver= 
söhnung mit Händeschütteln zwischen Indern und 
Portugiesen am Schluß verstimmte. 


Gerda Wismar sang die schwere Titelpartie, Edith 
Menzel bot als Amazili eine gute Leistung, Jean Cox 
bemühte sich als Nadori, Rolf Polke sang den Tristan 
d’Acunha, Hanns Schaeben den Oberpriester Dandau. 
Heinz Zeebe dirigierte das Staatstheaterorchester ein- 
fühlsam und mit Temperament, allzu ausgedehnte 
Lyrismen hatte er klug gestrichen. Trotz der lieb= 
losen Inszenierung war das Publikum des vollbe= 
setzten Hauses von der Musik Louis Spohrs überrascht 
und begrüßte sie — wie einige Einzelleistungen — mit 


- spontanem, lang anhaltendem Beifall. 
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Klebes neue Oper nach Balzac 


Da hat Deutschland zwei junge, hochbegabte, gleich= 
altrige Komponisten, und beide bringen etwas gar 
nicht Deutsches mit: Urbegabung für Oper, fürs dra- 
matische Musiktheater. Sie heißen Hans Werner Henze 
und Giselher Klebe. Bei Henze wuchert die Phantasie, 
übersprudelt, doch komponiert er langsam und be= 
dächtig und vergißt dabei — zum Wohle der Oper — 
die dodekaphone Orthodoxie. Bei Klebe geht es weit 
strenger zu, ihm ist formaler Zwang der Motor zur 
Inspiration. Er komponiert schnell, in aller Ordnung, 
Strenge, Form und Durchdachtheit, vielleicht sogar 
etwas zu schnell. So entstand seine zweite Oper, die 
eigentlich keine ist, vor.der Uraufführung der ersten 
(der Übersetzung von Schillers „Räuber“ ins gedrängte 
Musiktheater). Diese zweite Oper, „Die tödlichen 
Wünsche”, heißt „Fünfzehn lyrische Szenen in drei 
Akten, Text (wie bei den ‚Räubern‘) vom Komponisten, 
nach dem Roman von ‚La Peau de Chagrin’ von Honore 
de Balzac“. Ein Geniestreich der Skizze, theatergerecht, 
dramaturgisch (vom Komponisten-Librettisten) mei= 
sterhaft zusammengedrängt, sehr, sehr gescheit ge= 
macht, auch inspiriert, doch auf etwas verbogene Weise 
nicht zwingende musiktheatralische Form. Bei Henze 
(siehe „Boulevard Solitude”, vor allem aber „König 
Hirsch“) wogt die Klang- und Singphantasie und ver- 
fängt sich das Publikum in dramaturgisch ungeordne= 
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tem Gestrüpp, aber Oper ist's! Bei Klebe wuchert 
nichts; es wächst, ganz klar und scharfsinnig überwacht, 
hält sich — als Musik — an einen genauen Plan, doch 
bleibts — im Falle „Tödlihe Wünsche“ — Skizze. 
Die „Räuber“ waren herb, bitter. Die „Wünsche“ 
schmeicheln demgegenüber fast dem Ohr, doch blei= 
ben diese Iyrischen Szenen Skizze, werden, je mehr 
es sich dem Ende zudrängt, immer mehr Skizze. „Die 
Räuber” waren Klebes Opernwurf, „Die tödlichen 
Wünsche“ sind ein prachtvolles Versprechen. Der 
Komponist sollte das „Chagrinleder“ zum Schluß hin 
doch wesentlich ausweiten. Das ist eine fast paradoxe 
Beobachtung: Thema ist ein verhängnisvoller Talis= 
man, ein Wunschleder, das ein verzweifelter, ruinier= 
ter Künstler beim Kuriositätenladenbesitzer erwirbt. 
Es erfüllt alle Sehnsüchte dieser Welt, schrumpft aber 
bei jedem Wunsch wie das Leben des Unglücklich= 
Überreichen, dem Nichts zu. Mephisto-Nic Shadow... 
sie spuken im Hintergrund. Thema also ist die Zeit, 
ans Gängelband genommen, zum Erwürgen geführte, 
böse abgestoppte Zeit, vordergründig und hintergrün= 
dig. Ein eminentes, ein urmusikalisches Thema für 

Musik, die, wenn etwas, so Zeit formt, regelt, gestal= ' 
tet, fließen, zerfließen, enden läßt. Das sah Klebe mit 
hochintelligentem Blick. So reihte er seine fünfzehn 
Szenen, gebaut aus einer dodekaphonen Reihe, be= 


Giselher Klebe: »Die tödlichen Wünsche« (Ingrid Pallner und Walter Beissner) 
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ginnend mit realer Zeitdauer im Schrumpfen des 
Ledersymbols in stetiger Schrumpfung bis zu mikro= 
skopischen Aphorismen. Das ist dramaturgisch ein= 
wandfrei, ja, faszinierend, ergibt aber ein Opern= 
gebilde von ausgesprochen -fragmentarisch-skizzen- 
hafter Wirkung. 2 


In seltsamen Zahlenrelationen zwischen 3 und 5 
wachsen 15 gedrängte, immer gedrängtere Szenen an 
— ineinander, aus einer Zwölftonreihe, die terzen= 
gesättigt, daher dreiklangsüchtig und von Streicher- 
klang gewärmt vorweg erklingt. Alles drängt zum 
blühenden Gesang (siehe Alban Berg, Henze). Doch 
verkonstruiert Klebe ihm das Aufknospen, sehr klug, 
sehr gescheit, sehr szenengewandt und doch theater- 
fern. Wieder (wie bei den „Räubern“ zwei gegensätz- 
liche „Reihen“ sich als Ebenen gegenüberstanden) gibt 
es einen Gegenpol: Bühnenmusik erklingt in dem 
Bilderbuch der Szenen, tonale, dissonant gewürzte 
Gewohnheitsmusik, die das Ohr kennt (originales 
„Rigoletto“=-Vorspiel im Opernfoyer). Sie erzeugt 
Spannung zur ordo des Dodekaphonen, und immer 
wieder drängt der Gesang zum Singen. Es gelingt oft, 
immer aber nur auf wenige Töne. Fasznierende Ein-= 
fälle wie das Gegeneinanderrotieren von 5, 4, 3 der 
Zwölftonreihe beim Roulette im Spielsaal gibt es, 
aber Aufblühen wie bei Bergs „Wozzeck“ oder „Lulu“ 
oder Henzes „Boulevard“ oder „König Hirsch” gibt’s 
nicht. Soll’s wohl auch. nicht geben. Trotz klarer 
„Nummernoper“. 


Die Deutsche Oper am Rhein, im Düsseldorfer Hause, 
hob, wie schon 1957 die „Räuber“, nun auch den 
neuen Klebe aus der Taufe. Der Dichter-Komponist 
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Berliner Musikleben 


Treffen deutscher Kirchenmusiker 


In Berlin gab es zum zweihundertsten Todestag Hän-= 
dels und hundertfünfzigsten Haydns zahlreiche musi= 
kalische Veranstaltungen, von denen sich einige zu 
bemerkenswerter künstlerischer Höhe erhoben, so die 

_ Aufführungen der Oratorien „Israel in Ägypten” 
(durch die Singakademie) und „Alexanderfest” (durch 
Karl Forsters Collegia musica), Haydns „Jahreszeiten“ 
(Singakademie) und „Schöpfung“ (Hedwigs=Kathedral= 
Chor). Neu für Berlin war Händels klanglich reiz= 
volles, französischen Vorbildern folgendes Tanzspiel 
„Terpsichore“, das junge Künstler unter der Leitung 
von Carl Maria Artz aufführten, neu war in der Ver= 
einigung von Stiltreue und Temperament der von dem 
Meisterflötisten Hans Peter Schmitz gelenkte Vortrag 
einiger Trio-Sonaten an einem Händel gewidmeten 
intimen Abend in der Eichengalerie des Charlotten= 
burger Schlosses. 


In der Westberliner Städtischen Oper galt die letzte 
Neuinszenierung vor den Ferien (nach R. Strauss’ 
- ,Ariadne“ und Händels „Belsazar“) Debussys „Pelleas 
und Melisande”. Aber die Aufführung mußte wegen 
Erkrankung des Dirigenten Richard Kraus auf den 
Herbst verschoben werden, da kein Ersatz für Kraus 
vorhanden war. Intendant Carl Ebert, der Ende April 


fand wiederum ideale Paten. Die Aufführung ist 
meisterlich und dient auf tiefsichtige Weise zur Auf- 
hellung des verschroben=genialischen Werkes. Günter 
Roth inszeniert die Bilderfolge mit filmisch überblen- 
denden Übergängen der Szenen; so drängt’s sich 
zwingend in= und auseinander. Das Ganze geschieht 
in phantasievoll wuchernden Bildern von Jean-Pierre 
Ponelle. Immer wieder wird die Szene transparent, 
blendet rück- und vorwärts, und das Geschehen 
„fließt“. Ein sehr viel bitterer „Eugen Onegin” läuft 
als Musiktheater ab. Im Hintergrund ein Mephisto 
als Croupier, als Besitzer eines Kuriositätenladens, 
als Notar, Diener, Arzt, ein Nic Shadow (siehe Stra- 
winskys „Wüstling”). Am Pult sitzt, wie bei den 
„Räubern”, der junge, clevere, zeitgenössisch wache 
Reinhard Peters. Er durchwärmt mit klarer Sicht und 
durchleuchtet scharf die Partitur. Das Orchester spielt, 
die Sänger singen, als meinten sie Gewohntes. Tänze- 
risch-Choreographisches ergänzt Otto Krüger in Roths 
Inszenierung. 


Walter Beißner ist der vom Schicksal getroffene Künst= 
ler, Raphael von Valentin mit bitterem, charakter- 
vollem tenoralem Ton. Seine lyrische, liebende Gegen= 
spielerin, das Mädchen Pauline, erfüllt Ingrid Paller 
in überlegener Weise. Kurt Gester als der immer neu 
gewandete „Mephisto“ ist der dritte Hauptakteur in 
diesem wirren Bilderbuch des Menschengeschicks. Um 
diese herum wirbeln bunte Nebenpersonen, tänze- 
rische Traumdoubles (Walter Cuhay, Rosel Dietz, 
Edel von Rothe, Peter Bartel, Herbert Brand) und 
Sängerchargen, viel, vielzählige, glänzend geführt, 
glänzend als Typen gefüllt. So formte sich ein zwin= 
gender Uraufführungseindruck. 
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sein fünfzigjähriges Bühnenjubiläum feierte, hatte 
mit seinen jüngeren Stabführern nicht immer Glück. 
Unter ihnen zeigt jetzt aber wenigstens Martin Mälzer 
Geschick und zunehmende Sicherheit in der Leitung 


_ des Orchesters und der Sänger. Unter den Gastdiri= 


genten fiel Leonidas Zoras auf, ein wichtiger Verbin-= 
dungsmann zwischen dem griechischen und dem deut= 


-schen Musikleben, der sich an Verdis „Rigoletto” als 


ein Musiker erwies, der Herz und Kopf auf dem rech= 
ten Fleck hat. — Nicht in der Städtischen Oper, son- 
dern als Veranstaltung des Kunstamtes Wilmersdorf 
erlebte, durch junge Gesangskräfte unter Carl Maria 
Artz dargeboten, Mozarts Singspiel „Zaide” eine ge= 
glückte Aufführung. Werner Oehlmann hat diesen 
musikalisch höchst beachtlichen Vorläufer der „Ent= 
führung” aus der türkischen Umgebung ins spanische 
Maurenreich verlegt und die treu liebende Zaide in 
den Mittelpunkt einer rührenden Handlung gestellt, 
der ein Buffopaar: beigesellt ist. Als Buffonisten be= 
tätigten sich auch Studierende der Berliner Hochschule 
für Musik, die, angeleitet von Herbert Brauer, F. Bu= 
sonis „Arlecchino“ und G. Puccinis „Gianni Schicchi“ 
eine hübsch gelungene Aufführung bereiteten. 
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Die großen Orchesterkonzerte Westberlins waren fast 
durchweg auswärtigen Dirigenten anvertraut. Nicht 
alle von diesen genügten großstädtischen Ansprüchen, 
nur einige vermittelten Eindrücke, die im Zeichen des 
Außerordentlichen standen: so bei den Philharmo= 
nischen Konzerten Jascha Horenstein als Dirigent der 
vierten Sinfonie G. Mahlers, Hermann Scherchen als 
fanatischer Werber für Schönbergs erste Kammer= 
sinfonie, Herbert von Karajan als Anwalt von Henzes 
„Sonata per archi“. In diesem Zusammenhang Leopold 
Stokowsky zu erwähnen, ist mißlich. Obschon er sich 
bei seinem Philharmonischen Konzert als ein Klang= 
regisseur ersten Ranges erwies, hat er, in Unkenntnis 
des Satzes „Bilde Künstler, rede nicht”, bei den West= 
berlinern doch Ärgernis erregt, weil er es an poli= 
tischem Takte. vermissen ließ. Unter den Konzerten 
des Radio-Symphonie-Orchesters sei eines erwähnt, 
das die besonderen Fähigkeiten Lorin Maazels offen- 
barte, Der rasch zu internationalem Ansehen gekom= 
mene junge Dirigent steht nämlich auch als Geiger 
voll seinen Mann. Er spielte (und dirigierte) Bachs 
a=Moll-Konzert mit hinreißendem Schwung und mei= 
sterte überlegen auch die Schwierigkeiten des Violin= 
parts im Sieben-Mann-Orchester der „Geschichte vom 
Soldaten” von Strawinsky. Ganz der Musik der Ge= 
genwart gewidmet war eine Veranstaltungsreihe des 
Senders Freies Berlin. Hier stand auf dem Programm 
eines der letzten Konzerte neben Werken von Schön- 
berg und Webern, die man als „Blitzlichaufnahmen 
des Unterbewußten” bezeichnet hat, die fast fünfzig 
Jahre jüngere Schöpfung des Franzosen Claude Ballif 
„Voyage de mon oreille”, Sie huldigt einem „seriell“ 
gebändigten, „punktuellen“” Musizieren, das sich, so 
erklärt der Komponist, „metatonal“ gibt, das heißt 
„als eine Art Rotation innerhalb eines kleinen Uni= 
versums von benachbarten Tönen”. 


Das Feld der Kammermusik wurde in Berlin neuer- 
dings nicht mehr so spärlich bestellt wie früher. Die 
Kunstämter der einzelnen Stadtbezirke sorgten in löb- 
lichem Wetteifer für fesselnde Programme und gruben 
dabei auch manches entlegene Werk aus. Im Amerika= 
Haus und im British Centre stellten sich ausländische 
Künstlervereinigungen von Rang vor. Lobend zu er= 
wähnen ist neben ihnen das Berliner Bastiaan-Quar-= 
tett. Eigengeprägten Programmen begegnete man bei 
einer Veranstaltungsreihe, die den Titel „Freunde der 
Kammermusik“ trägt. Auch die Austauschkonzerte 
mit jungen westdeutschen Künstlern, die vom Städ= 
tischen Konservatorium und vom Senator für Volks= 
bildung veranstaltet wurden, zeugten von kammer= 
musikalischem Reichtum. 


Die Zahl der Berliner Liederabende hat abgenommen, 
aber Rita Streich und Rudolf Schock, beide in bester 
Form, zählten dafür doppelt. Dagegen war der An= 
sturm der Pianisten gewaltig. Kempff, Askenase, 
Arrau, Backhaus, Casadesus, Anda — sie und andere 
„Prominente“ wechselten mit jüngeren Künstlern ab, 
unter denen der Kanadier Glenn Gould das meiste 
Aufsehen erregte und seine Hörer im Zweifel darüber 
ließ, ob hier ein Träumer, ein Snob oder ein wirklich 
Begnadeter am Werke ist. Um Berlins pianistischen 
Nachwuchs steht es nicht schlecht. Bei einem moderner 
Musik gewidmeten Konzert, einem interessanten 
Gemeinschaftsunternehmen der Musikhochschule und 
der Hochschule für Bildende Kunst, spielte Rolf Kuh- 
nert vor Bildern junger Maler Pierre Boulez’ zweite 
Sonate. Man mag zu diesem konstruktiv langwierigen, 


s 
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fingertechnisch abstrus schwierigen Werk stehen, wie 
man will: die Leistung des (auswendig spielenden) 
Interpreten war zu bewundern. Verheißungsvoll haben 
sich zwei blutjunge Pianisten in Berlin eingeführt: 
Manfred Reuthe und Hubert Jure. 


Daß deutsche Kirchenmusiker aus beiden christlichen 
Lagern in Berlin zusammenkommen, hat sich jüngst 
zum ersten Male seit 1927 wieder ereignet. Inzwischen 
ist die Kirchenmusik der Obhut des Staates entwach- 
sen. Sie hat sich verselbständigt, innerlich erneuert 
und ihre Heimat wieder im Gottesdienst, in der Litur= 
gie gefunden. Beiden Kirchen ging es um die Wieder= 
herstellung der echten Gestalt der Messe, und wie 
der gregorianische Gesang auch für die evangelische 


Kirchenmusik wichtig wurde, so schloß sich die 


katholische dem Choral auf. Dabei ergab sich die 
Notwendigkeit der Schaffung eines hauptberuf- 
lichen Kirchenmusikerstandes. Das Kirchenmusikeramt 
wurde „Lob-= und Verkündigungsamt in der Ge= 
meinde“. Der Kirchenmusiker, nun in seiner beruf= 
lichen Stellung immer mehr gesichert, ist zu einer 
geachteten Erscheinung im deutschen Musikleben ge= 
worden. 


Bedeutete das Berliner „Fest der deutschen Kirchen= 
musik“ 1937 aller nationalsozialistischen Bedrohung 
zum Trotze einen überraschenden neuen Frühling 
kirchenmusikalischen Schaffens, so lehrte auch der 
diesem Frühling folgende Sommer, daß die schönsten 
Blumen der neuen Musik auf kirchlichem Felde wuch= 
sen. Meistern wie Distler, Pepping, David, Ahrens, 
W. Burkhard, Fortner, H. Schroeder, Schwarz=Schilling 
und E. Wenzel sind Komponisten wie Bornefeld, 
Reda, Driessler und Bialas gefolgt, und auch unter 
den Jüngsten, einschließlich der „Zwölftöner“, findet 
sich manches eigengeprägte Talent, wie die Namen 
Barbe, Beyer, Peter, Boos und H. W. Zimmermann 
beweisen. Bezeichnend, daß Motetten der erstge= 
nannten Komponisten in den Kirchen beider Bekennt= 
nisse gesungen werden. Je mehr dabei eine „feste 
liturgische Mitte“ beachtet wird, um so unbefangener 
kann sich die Kirche auch jener neuen geistlichen 
Musik erschließen, die seit dem Wiedererstarken des 
religiösen Gefühls von „weltlichen“ Meistern, wie 
Strawinsky, Hindemith, Honegger, F. Martin, Krenek, 
Messiaen und A. Webern, geschaffen wurde. Mag 
auch in ländlichen Bezirken der hauptberufliche Kir= 
chenmusiker noch eine seltene Erscheinung sein, so 
hat sich doch auch hier dank der hingebungsvollen 
Arbeit von Schullehrern und Laien in den Kirchen= 
chören das musikalische Niveau gehoben. Ganz allge=- 
mein bemüht man sich, die alte Kantoreipraxis und 
das instrumentale Musizieren wiederzubeleben, und 
auch im katholischen Lager tritt neben das A-cappella= 
Ideal, das unbegleitete Chorsingen, die orgelbeglei= 
tete Messe, 


Die für die Kirchenmusik beider Bekenntnisse verant= 
wortlichen Berliner Stellen waren bemüht, das Ber= 
liner Treffen der deutschen Kirchenmusiker durch 
Festgottesdienste, Chor=, Orgel= und Posaunenkon= 
zerte sowie durch Vorträge über berufliche und 
musikstilistische Fragen möglichst abwechslungsreich 
und förderlich zu gestalten. Nicht zu unterschätzende 
Bedeutung dürfte auch dem Meinungsaustausch zu= 
kommen, den die Tagungsteilnehmer eine Woche hin= 
durch eifrig pflegten. In seiner Begrüßungsansprache 
ging Oskar Söhngen, führender Kopf im evange= 


lischen Lager, von den eingangs hier skizzierten 
Gedankengängen aus und betonte zum Schluß, daß 
die Kirchenmusik fast das letzte Band sei, das uns 
noch mit dem deutschen Osten verknüpfe. 


An dem Dutzend großer chorischer Veranstaltungen 
waren außer Berliner Vereinigungen (wie dem Staats- 
und Domchor, dem Hedwigs-Kathedral-Chor, der 
Spandauer Kantorei, den vereinigten Kirchenchören 
Berlins und der Ostberliner Marien-Kantorei) zwei 
ostzonale und drei westdeutsche Chöre beteiligt: der 
Chor der evangelischen Kirchenmusikschule Halle 
und der Eisenacher Bach-Chor, ferner der Chor der 
päpstlichen Kirchenmusik=-Hochschule Regensburg, die 
fränkische Kantorei Nürnberg und die Kantorei Bar-= 
men-Gemarke. Unter den jungen Berliner Kompo- 
nisten, die das Programm des Vorabends bestritten, 
ließ der Pepping=Schüler Helmut Barbe als Komponist 
eines nach Carl Orff ausschauenden geistlichen Kon= 
zerts „Canticum Simeonis” aufhorchen. Bei der feier= 
lichen Eröffnung des Treffens erklang Reinhard 
Schwarz=Schillings Kantate „Laetare”, ein fünfteiliges, 
teils motettisch streng, teils psalmodisch frei gefügtes, 
noch auf dem Boden klassisch romantisch stehendes, 
machtvoll- ausklingendes Werk, das der Chor aus 
Regensburg eindrucksvoll wiedergab. Mit schönem 
Gelingen setzte sich die Hallesche Chorvereinigung 
für Werke Scheidts ein. Der Eisenacher Bach-Chor 


bot Chor=- und Orgelmusik aus dem sächsisch-thü= 


ringischen Kreis. Werke von Händel standen auf dem 
Programm des Berliner Staats» und Domchors. An 
Händels „Messias“ wagten sich mit Feuereifer die 


„Vereinigten evangelischen Kirchenchöre West= und 


Ost-Berlins“. Der Regensburger Chor, dessen Männer= 
stimmen besonders gut besetzt sind, trat noch einmal 


in Erscheinung und wartete mit einem geistlichen 


Konzert auf, das neben Motetten alter Meister auch 
Werke von Reger, Bialas und W. Jacobi. enthielt. 
Die fränkische Kantorei musizierte in der Ostberliner 
Marienkirche und stellte ebenfalls alte und (mit Wer= 
ken von Distler, Poos, Wenzel und E. Weiß) neue 


Clara Schumann in Baden-Baden 


Tagung der Robert-Schumann-Gesellschaft 


Während zehn Jahren ihres unruhigen Lebens hat 


sich Clara Schumann regelmäßig für längere Zeit nach 


Baden-Baden zurückgezogen. Dort hatte sie 1862 auf 
der heutigen Hauptstraße 8 im Vorort Lichtenthal ein 
einstöckiges Bauernhaus erworben, das sie am 4. Mai 
1863 bezog. Das „Häuschen“, wie sie es nannte, lag 
mit dem Garten an der Oos und war keineswegs 
geräumig, so daß die Kinder Claras es scherzhaft 
„Hundehütte” nannten. Es umfaßte einen großen 
Salon und fünf verhältnismäßig kleine Zimmer, 
darüber einen Mansardenstock mit Kammern, deren 
jede als Schlafzimmer für die Familie und die häufig 
anwesenden Gäste ‘diente. Heute unterscheidet sich 
das Haus, inzwischen mit einem zweiten Stockwerk 
und Balkon versehen, in nichts von den anderen 


Kirchenmusik nebeneinander. Die Kantorei Barmen- 
Gemarke, deren glanzvolle Soprane auffielen, sang 
neben Motetten alter Meister auch solche von zeit- 
genössischen Komponisten, wobei die ausdrucks= 
hafte, auf Schütz zurückdeutende Musik Peppings 
stärker wirkte als die kühle Kontrapunktik Davids 
und das gestaltarme Musizieren des Pepping-Schülers 
Reda. Für Musik des ı5. und 16. Jahrhunderts, die 
hier, teils solistisch, teils chorisch, dabei von alten 
Instrumenten begleitet, in Erscheinung trat, warb 
Gottfried Grote, der Leiter des Berliner Staats= und 
Domchors. Wer guten Willens war, mochte sich von 
der herben Altertümlichkeit der Werke eines Dufay 
und Desprez beeindruckt fühlen. Aber es fragt sich, 
ob hier nicht die Grenze zwischen Kirche und musik= 
historischem Seminar überschritten wurde. Den gan= 
zen Reichtum mittelalterlicher Kirchenmusik in Wer- 
ken ihrer größten Meister, ihr Jubeln und Flehen, ihre 
Würde und Glaubensgewißheit offenbarte ein Abend 
des Chores der Berliner St.-Hedwigs-Kathedrale. 
Stand hier die Wiedergabe im Zeichen beglückenden 
Gelingens, so leisteten auch die genannten anderen 
Chöre teilweise Vortreffliches. 


Drei Orgelkonzerte waren Berliner Meistern ihres 
Instrumentes anvertraut. Dabei unterschied sich Mi- 
chael Schneiders form- und ausdrucksklares, be= 
herrschtes Spiel wesentlich von der leidenschaftlich 
zupackenden Art Hanns-Martin Schneidts. Setzten 
sich diese beiden nachdrücklich auch für neue Musik 
ein, für Kaminskis „neugotische“ Toccata „Wie schön 
leucht’ uns der Morgenstern” und für ein Orgel- 
konzert des Kaminski-Schülers Schwarz-Schilling, so 
wirkte Joseph Ahrens als überzeugter und überzeu= 
gender Anwalt eigener Werke, die kühn und neus 
artig.aus der Formensprache der uralten katholischen 
Kirchengesänge entwickelt sind. Zusammenfassend 
läßt sich sagen: ob im Orgelschaffen, ob im Cho= 
rischen, die deutsche Kirchenmusik ist, so lehrte das 
Berliner Treffen, auf gutem Wege. 


Erwin Kroll 


GERTRUD MARBACH 


zweigeschossigen weißen Häusern, die die schmale 
Hauptstraße des Baden=Badener Vororts umsäumen. 
Aber der Blick von der Rückfront des Anwesens durch 
den bescheidenen Garten über das in der Sonne glit= 
zernde, von vielen schmalen Stegen überbrückte 
Flüßchen Oos auf die behäbige Lichtenthaler Allee 
und die niedrigen waldigen Bergrücken, die das Baden= 
Badener Tal umsäumen, scheint noch einen Schimmer 
jener wehmütig-romantischen Baden-Badener Jahre 
zu erfassen. 

Professor Max Flesch-Thebesius, Vorsitzender der 
Robert-Schumann=Gesellschaft Frankfurt/Main, sprach 
auf der Tagung der Robert=Schumann-Gesellschaft in 
Baden-Baden über jenes Lebensjahrzehnt Clara Schu= 
manns von 1863 bis 1873 und verband dabei behut- 
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sam die nüchternen historischen Fakten mit persön= 
lichen Erlebnissen Claras und ihres Kreises, wie sie 
aus Briefen und Tagebuchaufzeichnungen ersichtlich 
sind. 


Baden-Baden war zwischen den Kriegen 1860 und 
1870/71 ein politischer und kultureller Treffpunkt 
Europas; viele Bekannte der Schumanns fanden sich 
hier ein. Johannes Brahms verbrachte alljährlich im 
noch heute. bestehenden Hotel „Zum Bären” und von 
1865 ab im „Haus Luisenhöhe” in Lichtenthal in 
"nächster Nähe des Schumann-Hauses mehrere Wo= 
chen. Hier entstanden sein Requiem, das Schick= 
salslied, die 1. und 2. Symphonie und das f-Moll= 
Klavierquintett. In jener Zeit trug sich Brahms auch 
mit dem Gedanken, eine Oper zu schreiben. Der Plan 
scheiterte indessen an dem Libretto: Brahms konnte 
den in München lebenden Paul Heyse nicht gewinnen 
und sich für den Vorschlag des in Baden-Baden wei- 
lenden Turgenjew nicht erwärmen. So segensreich die 
Jahre 1860 bis 1870 für Brahms waren — sein „Deut= 
sches Requiem” brachte ihm 1868 in Bremen den 
ersten großen öffentlichen Erfolg, im Streichsextett 


Das letzte Gastspiel der Callas 


Die Inszenierung war so vollkommen wie allerorts. 


Verdunkelter Saal, angestrahltes Podium, orange 
Scheinwerferlicht auf die Sängerin im orangefarbenen 
Kleid: halb Abendtoilette, halb Kostüm, durch Stola 
und Faltenwurf wandelbar wie Gesichtszüge, angleich= 
bar an Ausdruck und Inhalt der Musik und der Texte, 
die hier vorzutragen waren. Im großen Saal des Wies= 
badener Kurhauses, das trotz Renovierung das Flair 
wilhelminischer Repräsentanz nicht verlor — dort, wo 
sie hätte beginnen sollen, ging die Konzerttournee 
von Maria Meneghini-Callas zu Ende. Man erzählt, 
daß sie ihre Konzertsäle selbst aussucht, an Hand von 
Plänen und Fotografien Auftrittsmöglichkeiten und 
Wirkung prüft, das Wort Gala ihren Abenden voran= 
stellt, Gesellschaftskleidung für die Besucher vor= 
schreibt; so beginnt die Vorbereitung: Inszenierung, 
szenisches Konzert. 
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In 


op. 36 endlich konnte er sich 1865 von seiner unglück= 
lichen Liebe zu Agathe von Siebold befreien („Da 
habe ich mich von meiner letzten Liebe losgemacht”, 
wie er schreibt) —, so brachten sie auch schwere Trü- 
bungen in sein freundschaftliches Verhältnis zu Clara 
Schumann, die erst 1869 wieder behoben werden 
konnten. Auch dies ist in einer Komposition, den 
„Herbstgefühlen“, op. 48 Nr. 7, die er am 6. Mai 1867 
beendete, niedergelegt. 

Claras Leben war zudem von schweren familiären 
Sorgen belastet; ihr Sohn Ludwig mußte 1870 in eine 
Heilanstalt eingeliefert werden; die Stiefschwester 
Clementine Bargrel starb in den ö6oer Jahren, ihr 
folgte 1872 Claras Tochter Julie. Die Nähe der Kriegs= 
schauplätze von 1870/71 und die Beschießung von 
Straßburg beunruhigten sie so stark, daß sie zeit= 
weise daran dachte, ihren Wohnsitz von Baden-Baden 
nach der Schweiz zu verlegen. 


1872 weilte Brahms zum letzten Male in Baden-Baden, 
bevor er für immer nach Wien übersiedelte. Als 
August Wieck, der Vater Claras, starb, wandte auch 
Clara sich von Baden-Baden weg. Sie verließ Ende 
Oktober 1873 den Schwarzwald, um sich in Berlin 
niederzulassen. Baden-Baden suchte sie nur noch ge= 
legentlich auf. In ihrem Tagebuch findet sich schließ= 
lich im- September 1879 die Eintragung, daß das Haus 
verkauft worden war. 


Während der Tagung wurde eine Erinnerungstafel 
am Haus Clara Schumanns enthüllt und ein Bronze= 
abguß der Büste Clara Schumanns von F. Hausmann 
(1896) durch die Robert=Schumann-Gesellschaft an die 
Stadt Baden-Baden übergeben. Zur Umrahmung der 
Feier trugen Irmgard Weiß (Klavier), Heidi Knieper 
(1. Violine), Elvira Neumann (2. Violine), Margarete 
Lettermann (Viola) und Dorothea Plettner (Violon= 
cello) das Klavierquintett op. 44 von Schumann vor. 
Die Feierlichkeiten fanden ihren Abschluß mit einem _ 
Symphoniekonzert unter Leitung von Carl August 
Vogt. Zwischen Schumanns Ouvertüre zu „Genoveva” 
und der zweiten Symphonie von Brahms spielte 
Branka Musulin Schumanns Klavierkonzert in a=-Moll. 


Ernst THOMAS 


Das Wiesbadener Kurhaus hat die Galakonzerte der 
sterbenden kaiserlichen Aera gesehen. Was war nun 
dieses „Galakonzert”? Ist das, was sich da ereignete, 
ist die Künstlerin, die solches inszenierte, wirklich ein 
Anachronismus, wie es doch scheinen könnte? Man 
denkt es nur so lange, bis Maria Callas singt, bis man 
sieht, wie sie singt. Es ist eine alte Streitfrage, ob die 
Opernszene im Konzertsaal zu dulden sei. Wie Maria 
Callas sie umsetzt — reduzierte, niemals verleugnete 
Bühnengeste—, das hat nichts Gestriges. Ihr Griff nach 
verstaubter Literatur, nach Spontini, nach Bellini, kann 
danach kaum Ausdruck einer inneren Retroversion 
sein — es ist Ehrgeiz, zu erfüllen, was andere nicht 
mehr erfüllen mögen oder können. Diese Opern „Die 
Vestalin“ oder „Der Pirat“ sind ja nicht deshalb ver= 
staubt, weil es keine virtuosen Sängerinnen mehr 
geben könnte, sondern die Virtuosität ließ nach, weil 


diese Opern nicht mehr interessierten. Was heute 
interessiert, ist die Realisation durch Maria Callas; 
daran erklomm die Künstlerin den Gipfel ihrer 
Karriere: Bellinis „Norma“ in der Metropolitan Opera 
—21056. 

Vor drei Jahren! Vor zwei Jahren feierte sie ihren 
ersten Triumph in der Bundesrepublik, innerhalb 
eines Kölner Gastspiels der Mailänder Scala sang sie 
die Titelpartie in Bellinis „Nachtwandlerin“. Noch 
stand sie im Zenit, inzwischen hat sie die Theater, 
haben die Theater sie verlassen. Nur ob ihrer Lau= 
nen? Ich habe nie recht an „Launen“ glauben können, 
allenfalls an eine Überreiztheit, entstanden aus der 
Art ihres Singens, die halsbrecherisch anmutete, ent= 
standen aus der Forderung, ihren Stimmbändern ab- 
zutrotzen, was sie auf der Bühne darstellen wollte. 
Ich glaube an das wahre, künstlerische Temperament 
dieser Frau. 


Hat ihr Temperament sie ruiniert? Ihre Indispositio= 
nen dürften kaum Laune, Spiel, Trotz sein. Ihr ganzer 
Habitus entspricht dem Typ der Lyrischen, sie erzwang 
das Format der Hochdramatischen, verführt durch das, 
was ihr die Natur an höchsten und tiefsten Stimm= 
registern gewährt hatte. Viermal sang sie auf ihrer 
zehntägigen Tournee das gleiche Programm: fünf 
Arien. War sie noch indisponiert, oder hat sie dies 
schon ermüdet? Ihr Wiesbadener Auftreten erreichte 
stimmlich nicht annähernd das Format ihres Kölner 
Gastspieles vor zwei Jahren: was einst atemberaubend 
wirkte, die Kunst ihrer Registerwechsel und dynami- 
‘schen Übergänge, das gelang weniger vollkommen, 
mehr ja bisweilen äußerst bemüht. Wird Maria Callas 


Maria Meneshini=Callas 


# 


überhaupt noch Opernabende durchhalten: in einer 
Form und Leistung, die Maria Callas entspricht? 


Unvermindert ist die Faszination ihrer Persönlichkeit, 
ihres künstlerischen Willens. Diese Register sind nicht 
geschmälert. Der Zuschauer und Zuhörer mag man- 
ches hinzudenken, wozu ihm die Story dieses Künst- 
lerdaseins Anlaß geben kann; ja, eine gewisse Un- 
sicherheit, die über ihrer seit den letzten „Krächen“ 
ungewissen künstlerischen Existenz lastet, mag die 
Künstlerin um so reizvoller und anziehender erschei= 
nen lassen: in der großen Arie der Elisabeth aus dem 
„Don=Carlos“=Finale wirkte sie ergreifender denn als 
machtlüsterne Lady Macbeth. Und die Rosina=Arie 
aus dem „Barbier“ ist eine Reminiszenz an das, was 
Maria Callas war und was sie vielleicht um den Preis 
der „hochdramatischen Jahre“ hätte bleiben sollen. 
Diese Faszination wird ihr die Publikumsgunst noch 
eine Weile sichern. 


Victoria de Los Angeles 


Wenige Tage nach der Callas machte ein weiterer Star 
der internationalen Spitzenklasse seine erste Deutsch= 
land-Tournee: die Spanierin Victoria de Los Angeles, 
nach dem teuersten Opernstar der Welt die teuerste 
Liedersängerin. Schon nach den ersten Tönen war man 
beglückt von der Frische der Stimme. Man lehnte sich 
beruhigt in seinen Sessel zurück und wußte: bei dieser 
Sängerin kann nichts schiefgehen. Victoria de Los 
Angeles ist in jeder Hinsicht das genaue Gegenteil der 
Callas. Hier gibt es keine Dämonie, keine tragische 
Hochspannung, kein Sich=in=Szenessetzen, hier herr= 
schen Natürlichkeit, Gelöstheit und vor allem eine 
unendliche Heiterkeit. Die oft zitierte mediterrane 
Schwerelosigkeit, hier wird sie Klang. Die Stimme der 
Los Angeles ist klar und leuchtend, dabei dunkel ge= 
färbt und machtvoller Akzente wie des süßesten Pia= 


. nissimo fähig. Selbstverständlich bei ihrem Tempera- 


ment, daß sie sich bei romanischer Musik am wohlsten 
fühlt. Altitalienische Arien tauchte sie verschwende= 
risch in den Wohllaut des Belcanto, bewies an ihnen 
aber auch die Beweglichkeit ihrer Stimme und die 
Grazie ihres Vortrags. Die Koloraturen einer Händel- 
Arie bewältigte sie so mühelos, daß man darüber 
völlig über das Kunstvolle und Schwierige solcher 
Leistung hinweggetäuscht wurde. Einige Lieder von 
Schubert und Brahms sang sie, wie sich das bei einer 
Künstlerin von Rang versteht, grundmusikalisch und 
geschmackvoll, Das Verhangene, Schwerblütige und 
Melancholische deutscher Romantik liegt ihr allerdings 
fern, sie gestaltet es trotz aller Intimität letzten Endes 
doch arienhaft, versucht etwa Brahmsens „Geheim= 
nis“ oder „Mainacht” durch unendliche Süße der 
Kantilene nahezukommen. Unübertroffen ist die Los 
Angeles als Interpretin französischer oder gar spa= 
nischer Lieder. Hier entfaltet sie einen zauberhaften 
Charme, kostet mit betörend schmeichelnder Stimme 
all die kleinen Schluchzer, die koketten Triller und 
heißblütigen Melismen dieser Musik aus, trifft in Ge= 
sängen von Granados, Vives und Nin, von de Falla 
und Turina vollendet den bald liebenswürdig mon= 
dänen, bald gefährlich prickelnden Charakter. 


Helmut Schmidt-Garre 


391 


»Mazeppa« in Kaiserslautern 


Die zwielichtige Haltung des ukrainischen Hetmans 
Mazeppa gegen Peter den Großen ist seit Byron, 
Puschkin und Franz Liszt eine der bekanntesten Tat= 
sachen der russischen Geschichte. Tschaikowsky hat 
in einer seiner letzten Opern (1884) das Liebesaben= 
teuer Mazeppas mit der Tochter des zarentreuen 
Gegners Kotschubej (nach Puschkin) in eine lyrisch= 
dramatische Musik von überraschender Prägnanz und 
Ausdruckskraft gefaßt. Die liebende Maria zerbricht 
an dem widersprüchlichen Wesen des Hetmans; nach 
Kerker, Folter und Hinrichtung des unschuldigen 
Vaters singt sie nach der Schlacht bei Poltawa (1706) 
den rächenden, unglücklichen Jugendfreund Andrej in 
den Opfertod. Schwermut klingt in Arien, Chöre und 
Tänze hinein, die in der Gerafftheit des Ausdrucks, 
der zwingenden musikalischen Geste aus erregenden 
Rhythmen und der Neigung zu Kirchentönen mehr 
aus russischer Empfindung verdichtet sind, als daß sie 
westliche Einflüsse verraten. Das Lyrische in großen, 
ausladenden Arien und Duetten, das tragische Idyll 
sind ins Überzeitliche gehoben. 


Der junge Kaiserslauterner Generalmusikdirektor 
Rolf Reinhardt hat erstmals seit Kriegsende in West= 
deutschland dieses gegen „Eugen Onegin” oder „Pique 
Dame“ ungleich stärkere Werk wieder zur Diskussion 
gestellt, in einer musikalisch und künstlerisch sehr 
profilierten Wiedergabe, bei der ihn das erfreulich 
elastische, stimmlich und darstellerisch bemerkens= 
wert ausgewogene Ensemble mit Johannes Blaha, 
Richard Schilbach, Helmut Funken und der überragen-= 
den Annelie Waas (Maria) trefflich unterstützte. 
Reinhardt hielt Dramatisches und Lyrisches vorteil= 
haft im Gleichgewicht, er mied jedes naheliegende 
Pathos, entband vielmehr die vielfältigen Schönheiten 
dieser klar gegliederten, an Kontrasten und Einfällen, 
aber auch an detaillierter musikalischer Charakteri= 
sierung reichen Partitur, gab ihr Glanz und Verve, 
Wärme und überzeugenden Ausdruck. In Wolfgang 
Hardts stimmungsvollen Dekors sorgte Helmut Kuhl 
für eine unaufdringliche, gleichwohl deutlich akzen= 
tuierende Spielführung. Eine geschlossene, fesselnde 
Aufführung des an großen Momenten reichen Werkes, 
das dem Repertoire vieler Bühnen willkommene Auf- 
lockerung bieten könnte. BA Trumpf 


Orgeltage in Freiberg 


Das sächsische Freiberg ist die Stadt Gottfried Silber= 
manns (1683—1753). Hier schuf der berühmte Orgel= 
baumeister viele seiner Meisterwerke, die zu Weltruf 
gelangten. Eines von ihnen ist die große Freiberger 
Domorgel, die unverfälscht erhalten geblieben und 
von jeher das Ziel der Orgelfachleute aus aller Welt 
ist. Diesem Umstand verdankt Freiberg auch seine 
Bevorzugung als Tagungsort kirchenmusikalischer 
Kreise. In der Zeit vom 16. bis 20, Juni fanden in Frei- 
berg wiederum Orgeltage statt, in Verbindung mit 
einer kirchenmusikalischen Lehrwoche des Evangelisch= 
Lutherischen Landeskirchenamtes Sachsens. Etwa 
700 Teilnehmer aus beiden Teilen Deutschlands 
nahmen teil. In Vorträgen und praktischen Vorfüh- 
rungen behandelten namhafte Experten Fragen der 
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Orgelimprovisation, der Orgelkunde und des Orgel= 
baus, wobei man beziehungsreich vom Stil Gottfried 
Silbermanns zu Gegenwartsfragen moderner Orgel- 
baukunst überging. — Die großen öffentlichen Kon= 
zerte fanden zumeist im Freiberger Dom, zuweilen 
aber auch in anderen Kirchen von Freiberg und Um= 
gebung statt, die interessante Orgeln enthalten. Der 
Bremer Domorganist Professor Hans Heintze zeigte 
sich als hervorragender Bach-Interpret, der Dresdner 
Kreuzorganist Herbert Collum setzte sich für das zeit= 
genössische Schaffen (J. N. David, Philipp Mohler, 
Olivier Messiaen, Edgar Thomaschke, Herbert Collum, 
Walter Schindler) ein, und Kirchenmusikdirektor 
Arthur (Freiberg) führte bei der Wiedergabe von 
Bachs „Kunst der Fuge” durch geschickte Registrie= 
rung die Klangmöglichkeiten der Silbermannorgel ein= 
drucksvoll vor. Hervorhebung verdient ferner das 
Spiel des Leipziger Thomasorganisten Hannes Kästner 
und des Berliner Organisten Erich Piasetzki. Es war 
erfreulich, daß die Konzerte sowie auch die vortreff= 
liche musikalische Ausgestaltung der alltäglichen 
Gottesdienste auch die zeitgenössische Musik in be= 
achtlichem Umfange zu Wort kommen ließen. Neben 
den bereits genannten Zeitgenossen waren noch Ernst 
Pepping, Hugo Distler, Kurt Hessenberg, Wolfgang 
Fortner, Günter Raphael, Bela Bartök, Fritz Reuter, 
Johannes Weiyrauch, Hans=Friedrich Micheelsen in den 
Programmen der Veranstaltungen — über 20 an der 
Zahl — vertreten. Der Dresdner Kreuzchor unter Pro= 
fessor Rudolf Mauersberger führte in einem auf= 
schlußreichen Abend mit alter und neuer Chormusik 
das „Psalmkonzert“ des ‘Heidelberger Komponisten 
Heinz Werner Zimmermann (geb. 1930) wirkungs= 
voll auf. Der Freiberger Domchor unter KMD Eger 
schloß die bedeutsame Tagung mit Bachs h=Moll= - 


Messe ab. Walter Frickert 


Die Hofer Symphoniker 


Die Konzerte der Hofer Symphoniker waren in ihrer 
13. Spielzeit vor allem auf die Wünsche der Besucher 
ausgerichtet. Sie hatten am Ende der vorhergehenden 
Saison durch eine Abstimmung sich zum Teil für die 
Moderne, zum Teil für die klassische Musik entschie= 
den. Dementsprechend hatte Musikdirektor Werner 
Richter-Reichhelm auch seine Programme aufgestellt. 
Dabei war interessant festzustellen, daß Hindemiths 
Symphonie „Mathis der Maler“ und Strawinskys 
Feuervogel-Suite nicht nur in Hof, sondern fast noch 
mehr im nordostoberfränkischen Raum Anklang fan= 
den. Namentlich die Jugend zeigte sich sehr aufge= 
schlossen und begeistert, die in Hof Gelegenheit hat, 
jeweils die Generalproben zu besuchen und davon 
reichlich Gebrauch macht. Die Symphonie Hindemiths 
hatte Richter-Reichhelm dem Klavierkonzert f-Moll 
von Bach gegenübergestellt, das der amerikanische 
Pianist Robert Wallenborn mit ausgefeilter Technik 
wiedergab. Ein Gastspiel des Generalmusikdirektors 
Carl Garaguly stellte diesen Künstler nicht nur als 
überlegenen Dirigenten, sondern auch als versierten 
Geiger vor. Mit einem Wagner-Abend in der zum 
Konzertsaal verkleinerten Freiheitshalle, bei welchem 
Kammersänger Wolfgang Windgassen im Verein mit 
dem bedeutend verstärkten Orchester Triumphe 
feierte, klang die Saison aus. 


Seit Mitte Mai hat sich das Orchester wieder nach 
Bad. Kissingen und Bad Steben begeben, um dort 
während der Sommermonate die Kurkonzerte zu be- 
streiten. Ohne solche Verpflichtungen wäre es kaum 
möglich, dem Orchester eine Existenzgrundlage zu 
sichern. Obwohl die 45 Musiker im Laufe der Spiel- 
zeit, von Oktober bis April, 50 Konzerte zu bestreiten 
hatten — neun in Hof und 4ı im oberfränkischen 
Raum —, wozu noch der Dienst im Theater für die 
Oper und Operette kommt, konnte Musikdirektor 
Richter-Reichhelm das Niveau weiterhin steigern. 
Schon allein dieser Umstand sollte alle verantwort- 
lichen Stellen immer wieder anspornen, gerade diesen 
Musikern, deren wichtige Arbeit entlang der Zonen 
grenze heute notwendiger erscheint denn je, auch 
finanziell noch mehr als bisher unter die Arme zu grei= 
fen, damit ihre Gagen wenigstens einigermaßen ihrer 


Arbeitsleistung entsprechen. Zwar bemüht sich der 
Geschäftsführer des Orchesters, August Mayer-Pabst, 
neue Einnahmequellen auch durch den Rundfunk zu 
erschließen, doch bilden diese alle nur einen Tropfen 
auf einen heißen Stein. 


Dabei darf nicht vergessen werden, daß dem Orche- 
ster in den letzten Jahren eine nicht zu unterschät- 
zende Konkurrenz in den sogenannten Feierabend- 
Veranstaltungen von Rosenthal-Selb erwachsen. ist. 
Denn dorthin werden Künstler und Orchester von 
Weltruf verpflichtet, zu deren Gastspielen auch die 
Hofer gerne fahren. Ein besonderer Höhepunkt in 
dieser Reihe war das Konzert des Orchestre Radio 
Symphonique Paris mit Jean Martinon, unter dessen 
subtiler Stabführung ein vorwiegend romantisches 
Programm erklang, dazu Albert Russels vierte 
Symphonie. Fritz Jahn 


Saison in Frankreich 


Der Monat Juni ist Höhepunkt der Pariser Saison 
und Anlaufzeit der großen Festspiele. In Paris sang 
die Tebaldi; tags darauf begann das Festival in Straß- 
burg; und zwei Tage später gastierte die Belgrader 
Oper im Theätre des Nations mit Gounods „Marga= 
rete“. Fünfzehn Tage lang vor Renata Tebaldis An= 
kunft waren die Zeitungen voll von Vergleichen zwi= 
schen ihr und der Callas. Dabei bestand zwischen dem 
Galakonzert letzterer und dem Auftritt der. Tebaldi 
als Aida, in der herkömmlichen Inszenierung der 
Großen Oper, überhaupt keine Vergleichsmöglichkeit. 


Das Gastspiel der Tebaldi warf ganz andere Probleme 
auf. Mit Ausnahme Giorgio Taddeos, eines jungen 
italienischen Bassisten, der am selben Abend den 
Ramfis sang, und Dimitar Usunows, eines bulgarischen 
Tenors, der als Radames gastierte, war die Tebaldi 
von den besten französischen Kräften umgeben, die 
alle, sowie der Chor, italienisch sangen. Szenisch ist 
die Pariser „Aida“ eine der besten Aufführungen des 
Opernrepertoires; das Ballett ist erstklassig wie im= 
mer, und die Bühnenbilder von Souverbie sind äußerst 
repräsentativ und eindrucksvoll. Es hätte also alles 
reibungslos ablaufen sollen, hätte am Pulte nicht 
George Sebastian gestanden, der sein überschäumen= 
des Temperament nicht in Bann zu halten vermag. 
Er dirigiert mit einer Zügellosigkeit, die das Orchester 
meist fortissimo spielen läßt, als gäbe es nicht dyna= 
mische Nuancen wie piano oder gar pianissimo. So 
besteht eine von ihm geleitete Aufführung aus einem 
Kampf zwischen den Sängern und dem Orchester, 
wobei die ersten laut genug brüllen müssen, damit 
die Zuschauer etwas von ihnen hören. Nun ist aber 
die Tebaldi nicht gewohnt, zu brüllen. Sie sang in 
den ersten zwei Akten mit einer erschütternden 
Innerlichkeit, meist piano, und wurde dabei vom 
Orchester erbarmungslos niedergeschlagen. Ihr Flehen 
zu Amneris im ersten Bild des zweiten Aktes, das von 
einer Oboe in gleicher Höhe unterstützt wird, wurde 
zu einem Oboenkonzert mit begleitender Mimik einer 
Taubstummen. Dessen gewärtig, entschloß sich die 
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Tebaldi in der Triumphszene zu brüllen. Man hörte 
nur mehr sie; ihre Stimme bäumte sich immer wieder 
über die entfesselten Chor- und Orchestermassen 
hinauf. Der Erfolg blieb auch nicht aus: im Nilakt 
war die Tebaldi erschöpft. 


Hauptereignis der diesjährigen Straßburger Festspiele 
wurde die französische Erstaufführung der Kantate 
von Pierre Boulez „Le visage nuptial“. In Köln ist 
dieses bedeutende Werk im vorigen Jahre unter des 
Komponisten Leitung uraufgeführt worden; in Straß- 
burg führte Charles Bruck, Generalmusikdirektor des 
Straßburger Rundfunks, den Stab. Es war eine herr= 
liche Aufführung, der Kölner Uraufführung weit 
überlegen. Bruck ist ein Dirigent von unheimlicher 
Durchschlagskraft; er verstand es, aus dem schwie= 
rigen Werk das Letzte an musikalischem Effekt her= 
auszuziehen. Sein Temperament hindert ihn aber nicht 
daran, technisch Orchester und Chor immer streng in 
der Hand zu behalten. Es gelang ihm, trotz der 
miserablen akustischen Verhältnisse im Straßburger 
„Festsaal“, das Gleichgewicht zwischen dem nur zu 
oft klanglich überladenen Orchester, dem Frauenchor 
und den zwei Solistinnen durchweg zu bewahren. Er 
verschaffte auf diese Weise dem Werk eine Klarheit, 
eine Durchsichtigkeit und eben dadurch eine Wirkung, 
die bei dem streng konservativen Straßburger Publi- 
kum einen orkanartigen Beifall auslöste. Die Solo= 
Altpartie sang die ausgezeichnete Marie-Therese 
Cahn, bekannt durch die Schallplatte des „Marteau 
sans maltre”; als Sopranistin trat die noch so gut wie 
unbekannte Colette Herzog auf und hinterließ durch 
ihren blendend klaren, in allen Stimmlagen gleich 
gut tragenden lyrischen Sopran sowie durch die schlaf- 
wandlerische Sicherheit, mit der sie die halsbreche= 
rische Partie meisterte, einen unauslöschlichen Ein= 
druck. 

Mit dem Nachtzug fuhren die Kritiker nach dieser 
unvergeßlichen Aufführung nach Paris zurück, um 
der Premiere des Belgrader Ensembles beizuwohnen. 
Es ist hundert Jahre her, daß Gounods „Margarethe“ 
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zum ersten Male in Szene ging; als Geburtstags- 
geschenk gleichsam brachte Belgrad diese Inszenie= 
rung mit, für die übrigens ein Deutscher zeichnet, 
Friedrich Schramm, der Wiesbadener Intendant. Solch 
eine „Margarete“ haben die Pariser noch nie erlebt. 
Fern von jeder Schablone, von jeder Ehrfurcht und 
verglaster Tradition, stellte sich diese serbisch= 
deutsche „Margarete“ nicht nur szenisch, sondern 
vor allem auch musikalisch als völlig neues Werk dar. 
Es ist ein weiter Weg von der rein dekorativen, plump 
realistischen Aufführung des Werkes in der Pariser 
Oper bis zu dieser von allen Floskeln befreiten, auch 
vom Libretto her originell durchdachten Inszenierung. 
Aus der banalen Liebesgeschichte, die bei den Libret= 
tisten. Gounods von Goethes Faust übriggeblieben 
war, führen Schramm und Oscar Danon, der musika= 
lische Leiter der Aufführung, (den Ablauf der Hand- 
lung ins ewig Gültige zurück, nämlich zur grandiosen 
Auseinandersetzung zwischen dem Guten und dem 
Bösen, die von Margarete und Mephistopheles ver= 
körpert werden. Faust erscheint in dieser Auffassung 
als die schwächere Figur, die Gestalt des Willen- 
losen, der er im Grunde in diesem Fragment des 
Goetheschen Gesamtwerkes auch noch ist. Großartig 
jagt in der Schlußszene die auferstandene Margarete 
als Racheengel Mephistopheles in seine Hölle zurück. 
Vilma Bukovec und Mitroslaw Cangalovic, die Inter= 
preten der zwei Rollen, seien wenigstens genannt, 
obwohl sie das sehr einheitliche, ausgezeichnete, En= 
semble nur deswegen überragten, weil die Inszenie= 
rung aus ihnen: mit Abstand die Hauptfiguren des 
Werkes gemacht hatte. 


Von den französischen Musikfestspielen sind im Aus= 
land diejenigen von Aix, Straßburg, Besangon und 
Bordeaux bekannt. Es gibt aber noch viele andere, 
weniger international gefärbte; manchmal sind es 
nicht die schlechtesten. 


Auch in Vichy findet jeden Sommer ein Festival statt. 
Ich fuhr hin, um ein von Roberto Benzi geleitetes 
Verdi-Requiem zu hören. Roberto Benzi hat eine 
Wunderkind-Laufbahn hinter sich. 1937 in Marseille 
geboren, dirigierte er zum erstenmal als zwölfjäh- 
tiger Knabe in Paris. Die natürliche Begabung des 
Jungen war außerordentlich; er leitete wahrhaftig das 
Orchester, wurde nicht von diesem getragen. Hätte 
Benzi aber während seiner Entwicklungsjahre wahllos 
drauflos dirigiert, wie es ganz gewiß der Wunsch der 
Manager war, er wäre rettungslos untergegangen. 
Glücklicherweise war sein Vater, ein Berufsmusiker, 
weise genug, ihn davor zu bewahren. Benzi besuchte 
das Lyzeum und bestand im normalen Alter seine 
Reifeprüfung. Gleichzeitig setzte er seine Musik= 
studien fort und durfte nicht mehr als ein Konzert 
monatlich dirigieren. Heute, mit 22 Jahren, ist Benzi 
einer der besten unter den jungen Dirigenten, Er 
dirigierte Verdis Requiem auswendig, indem er jedes 
Textwort mitsprach. Er vereinigt höchste Präzision im 
Taktschlagen und in der Angabe der Einsätze mit 
einer natürlichen Leidenschaftlichkeit, die ihn jedoch 
nie die Herrschaft über sich selbst und die Ausfüh= 
renden verlieren läßt. Er versteht es, eine Atmosphäre, 
eine Stimmung zu schaffen, deren Intensität nie nach= 
läßt. Seine Wiedergabe des Verdischen Meisterwerkes 
war eine der besten, die ich je gehört habe. Die So- 
listen waren, mit Ausnahme des italienischen, jedoch 
in Frankreich ansässigen Tenors Libero de Luca, Fran= 
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zosen. Das hat seine Bedeutung, denn ein großer Teil 
des Publikums und der Kritik, besonders in Paris, ist 
der Meinung, es gäbe keine guten französischen 
Sänger, und verlangt immer mehr nach ausländischen, 
italienischen oder deutschen Gästen. Inzwischen hat es 
sich immerhin herumgesprochen, daß Regine Grespin, 
Rita Gorr und Ernest Blanc zum ständigen Bayreuther 
Ensemble gehören. In Vichy waren Denise Monteil 
(Sopran), Christiane Gayraud (Alt) und Andre 
Vessieres (Baß) stimmlich und musikalisch auf höch- 
stem Niveau, genau so wie die Chöre der Elisabeth 
Brasseur und der Musikalischen Jugend. Stimmlich 
der schwächste war merkwürdigerweise der italie= 
nische Tenor... 

In Lyon wurde auf der herrlichen Freilichtbühne . 
des antiken Theaters auf dem Hügel von Fourviere 
Offenbachs „Die schöne Helena” aufgeführt. Regie 
führte Louis Erlo, der bedeutendste unter den fran= 
zösischen Jüngern Wieland Wagners. Im vorigen 
Winter inszenierte er an der Oper in Lyon den „Ring“ 
mit deutschen Sängern, der, ohne platte Nachahmung, 
Bayreuth in nichts nachstand. Von der „Götterdäm-= 
merung“ zu Offenbach ist es ein weiter Weg; Erlo 
legte ihn mühelos zurück. Seine „Helena“ ist spru= 
delnd, charmant, witzig, lustig, im echtesten Buffo= 
stil gehalten, ohne jede Übertreibung. Die Riesen= 
bühne von Fourviere wußte er auszunutzen, wobei er 
grundsätzlich jede reine Statisterie ausschaltete; be= 
merkenswert war vor allem die Beweglichkeit seiner 
Chöre. Einen ultramodernen Spaß leistete er sich zur 
höchsten Entzückung der Zuschauer: am Ende des 
ersten Aktes fliegt Menelaos im Hubschrauber nach 
Kreta! Diesen Menelaos spielte und sang kein Ge= 
ringerer als Jacques Charon, der unvergleichliche 
Moliere-Interpret der Comedie Frangaise. Die ganze 
Besetzung war ausgezeichnet; hervorzuheben ist eine 
junge Anfängerin, Arlette Patrick, die die Hosenrolle 
des jungen Orest mit vibrierendem Leben erfüllte. 


Divonne-=les-Bains, wenige Kilometer von der Schwei= 
zer Grenze entfernt, ganz in der Nähe von Genf 
gelegen, ist ein kleiner Luftkurort, dem zwei Luxus= 
hotels und eine Spielbank sein Gepräge geben. Die 
Spielbank floriert hauptsächlich dank der Schweizer 
Kundschaft; da in der Schweiz Hasardspiele verboten 
sind, lassen sich die spieleifrigen Genfer nicht davon 
abhalten, Divonne allabendlich zu besuchen. Neben 
der Spielbank steht ein kleines Rokokotheater aus 
dem vorigen Jahrhundert, in dem im Juni eines jeden 
Jahres Konzerte höchsten Niveaus stattfinden. Dieses 
Jahr eröffnete das Genfer Kammerorchester unter der 
Leitung Piero Colombos den Reigen. Clara Haskil 
war die gefeierte Solistin, mit dem A-Dur=Konzert 
von Mozart. Außerdem gab es eine Uraufführung, die 
viersätzige Suite für Blech= und Holzbläser, Schlag= 
zeug, Klavier und Ondes Martenot von Jacques Bois= 
gallais, einem hochtalentierten Schüler Darius Mil= 
hauds. Bemerkenswert ist, wie dieses Werk kompo= 
niert werden konnte: die Divonner Spielbank stiftet 
alljährlich einen Kompositionspreis, dessen Gewinner 
nicht nur 300 000 französische Francs erhält, sondern 
auch den Auftrag, ein Werk in Divonne selbst zu 
komponieren, wo ihm zu diesem Zweck ein sechs= 
monatiger, kostenloser Aufenthalt in einem der 
Luxushotels eingeräumt wird. Es ist erfreulich, daß 
diese rein private Initiative in diesem Jahr ein Werk 
zeitigte, das in seiner gemäßigten Modernität immer= 
hin eine echte, ausgesprochen musikantische Natur 
verrät. 


Revision in Rom 


Ernst THoMASs 


Notizen vom 33. Fest-der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik 


Manche hielten es für ein Wunder, daß dieses Fest 
überhaupt hat stattfinden können. Ich meine nicht 
"diejenigen, die gleich mir eine vergebliche Odyssee 
unternahmen, um zu dem Sekretariat oder Organi- 
sationsbüro der „Societä Internationale Musica Con= 
temporanea“, der italienischen Sektion der Inter= 
natiönalen Gesellschaft für Neue Musik, zu gelangen. 
Denn diese Odyssee führte durch Rom, und das ver- 
söhnt den Empfindlichsten. Skeptisch waren vielmehr 
die, die die Situation der Neuen Musik in Italien 
genauer kennen, die wissen, daß die Neue Musik hier 
noch ein viel isolierteres Dasein führt als etwa in 
Deutschland, daß sie zwar von einigen ganz hervor- 
ragenden Musikern vertreten, ihre Resonanz aber ge= 
schmälert wird, weil das große Publikum nur teilweise 
“ gute, in der Regel aber gänzlich unzutreffende Infor- 
mationen erhält und darum gar nicht verstehen kann, 
welche Probleme den wirklich „zeitgenössischen“ 
Komponisten bewegen. 


‚Die italienische Sektion hat demgegenüber nicht nur 
das Verdienst, dieses Fest im Verein mit dem italieni- 
schen Rundfunk — der heute hier wie allerorts seine 
Mäzenatenrolle spielt — zustande gebracht zu haben, 
sondern sie hatte auch einen Komponisten-Wett- 
bewerb vorausgehen lassen, bei dem in sechs Werk= 
gattungen erste Preise, zweite Preise und Auszeich= 
nungen vergeben worden waren. Die Mehrzahl der 
preisgekrönten Werke bildete den Grundstock für die 
Programme der acht Konzerte des Festes. In einem — 
wie man vernahm — sehr feierlichen Akt wurden die 
Preise in der Sala della Protomoteca auf dem Kapitol 
überreicht; man hatte nicht versäumt, dazu einzu= 
laden, die Einladung aber versehentlich erst nach dem 
Festakt zugestellt. 


Sieht man davon ab, daß ein Teil der wichtigeren 
Werke aus den Programmen bereits bekannt war, so 
ist zuerst von einer Entdeckung zu berichten, von dem 
Polen Tadeusz Baird. Er schrieb „Quatre Essais” für 
Orchester, die im vorigen Jahr den Kompositionspreis 
„Grzegorz Fitelberg” des polnischen Rundfunks er= 
rangen. Die beiden langsamen Sätze des Werkes 
offenbaren Bairds Begabung in Richtung einer viel- 
leicht durch das Studium Alban Bergs provozierten 
Expressivität, über der man die noch wenig bedeu- 
tungsvolle Motivik der beiden mittleren bewegten 
Sätze ihm nachzusehen geneigt ist. Bemerkenswert 
sind die geschickte Verschmelzung symphonischer und 
konzertanter Elemente (der dritte Satz ist ein winziges 
Concerto für zwei Klaviere), die Tonqualitäten aus= 
hörende Orchestrierung kammermusikalischer Prä= 
gung und wohl auch die Anwendung des Komposi- 
tionsprinzips mit zwölf Tönen, das die jungen Polen 
zu beschäftigen scheint und offensichtlich beschäftigen 
darf. Welch Unterschied zum Beitrag Polens im 
vorigen Jahr!- 

Die Frage nach den handwerklichen Tendenzen ist 
nicht uninteressant: Mehr als drei Viertel der insge= 
samt 35 Werke des Programms bedienen sich des 
dodekaphonischen Kompositionsprinzips, seiner mehr 
oder minder individuellen Abwandlung und seiner 
Weiterbildung zur totalen Reihentechnik. Es scheint 


sich also eine im Handwerklichen verbindliche inter= 
nationale Ästhetik zu manifestieren, was sich viel- 
leicht auch daran erweist, daß sich Symptome trockener 
Virtuosität einstellen: des Engländers Don Banks 
„Three Studies” für Violoncello und Klavier gaben 
das Musterbeispiel dafür ab, 


Darunter gibt es allerdings auch eine, scheint's um 
sich greifende Erscheinung, die ich den Pseudozwölf- 
ton nennen möchte: Musik, die sich zwar in ihren 
thematischen Gestalten auf eine Zwölftonreihe be= 
rufen kann — eine Unzahl an Möglichkeiten ist ja hier 
gegeben —, in ihrer ganzen Ausformung aber gänz= 
lich konventionell bleibt und wirkt. So hörten sich 
des Finnen Nils-Eric Fougstedt „Trittico sinfonico” 
für großes Orchester an, in einer völlig anderen Rich- 
tung des Österreichers Hanns Jelinek „Three Blue 
Sketches”, die Jazz assoziieren. Witzigerweise gibt es 
auch das umgekehrte Verhältnis, daß nämlich ein 
. Komponist zwar in der herkömmlichen Weise schreibt, 
aber von der seriellen Technik bereits so infiziert oder 
auch fasziniert ist, daß ihm perforierte Klangmuster 
in die Feder fließen: das war der Fall des zweifellos 
begabten Amerikaners George Rochberg und seines 
„Cheltenham Concerto“ (1. Preis: Kammerorchester). 


Der Wandel im Klangbild und in der Klangvorstel- 
lung bestätigt sich: die Emanzipation des Einzeltones 
— Symbol im Klangraum — muß nach immer neuen 
Varianten suchen, die Legion der Schlaginstrumente 
marschiert auf. Pierre Boulez dirigierte hier wiederum 
— dankbar vernommen — seine „Improvisations sur 
Mallarme“ für Sopran und Instrumente: Vibraphon, 
Glocken, Schlagzeug dominieren. Das ist eigentlich 
der Modellfall, bescheiden im instrumentalen An- 
spruch. Mittlerweile geht man weit darüber hinaus: 
zehn Schlagzeugspieler scheinen das Minimum. Die 
Orchesterbesetzungen werden sich ändern müssen, 
einstweilen helfen andere Instrumentalisten aus, bei= 
spielsweise Geiger in des Schweden Bo Nilsson 
Kantate „Ein irrender Sohn“, ein minuziöses, auf 
Intervall-Spannungen und Klangkontrast gegründetes 
Stück (2. Preis: Gattung Solisten und Orchester). 
Gleiches Ereignis bei dem Japaner Yoritsune Matsu= 
daira: Affinität zwischen der Folklore des altjapani= 
schen Hoftanzes, den er seiner Komposition „Samai” 
zugrunde legt, und dieser von Orientalismen beein= 
flußten europäischen Entwicklung, die ihm das Kom= 
positionsschema liefert: eine Flöte stellt eingangs die 
Reihenfigurationen vor, getrennt durch harten Trom= 
melschlag: das geht für unsere Ohren in falschen 
Primitivismus über, aber das nachfolgende Stück hat 
musikalische Kontur. Des Deutschen Dieter Schönbach 
gut gearbeitetes, aber dem Text (65. Psalm Davids) 
gegenüber säkularisiert wirkendes „Canticum Psalmi 
Resurrectionis” isthier ebenfalls einzureihen (1.Preis: 
Gesang und Instrumente). 
Auch der absolute Klang wird interpretiert, muß 
interpretiert werden, ebenso, nur in anderer Weise, 
wie thematisch bedingte Musik. Das Märchen, daß er 
allein aus sich selbst wirke, ist ausgeträumt. Gut, daß 
- die IGNM Länder und Städte ihrer Musikfeste wech= 
selt; voneinander verschiedene instrumentale Eigen- 
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arten, Traditionen ergeben bisweilen neue Werk= 
aspekte, wenn nicht gar Prüfstände für komposi= 
torische Stabilität. Mit Ausnahme eines Konzerts, in 
dem das neapolitanische Kammerorchester „A. Scar= 
latti” (unter dem Dirigiertemperament Michael Gie= 
lens, das Nonos „Incontri” und Messiaens „Oiseaux 
exotiques” gut bekam) gastierte, trug das Symphonie= 
orchester des italienischen Rundfunks die Last des 
Festes: vortreffliche Musiker. Elastisch gehen sie auf 
so verschiedene Dirigentennaturen ein wie den sen= 
siblen Nino Sanzogno, den behutsamen Pierro Santi, 
den kühl herrschenden Francis Travis, den klanglich 
massiven Feruccio Scaglia. Typisch sind tonliche Ge= 
schmeidigkeit, helle Färbung, niemals eckige, kantige 
Kontur, doch Fähigkeit zum scharfen Akzent. Die 
Instrumentalsätze in des Schweden Ingvar Lidholm 
dynamisch monströser Chorkantate „Skaldens Natt” 
(1. Preis: Chor und Orchester) profitieren davon 
ebenso, wie Bernd Alois Zimmermanns Solokantate 
„Omnia tempus habent” (1. Preis: Solo und Orchester) 
ein weicheres klangliches Profil erhält und aushält 
als in der Kölner Urauff“ihrung. Elementares „Schön= 
spielen” erweist sich als besondere Tugend bei Wer= 


ken, die leichter anzufassen sind: Goffredo Petrassis. 


„Serenata” und Hans Ulrich Engelmanns „Nocturnos”, 
die beide hier Erfolg haben. Unter den Gesangs= 
solisten sind mit ihren schwierigen Aufgaben ver= 
traut: Gloria Davy — man nennt sie schon die farbige 
Callas —, Carla Henius, Margherita Kalmus, Eva 
Rogner. Sophia von Sante hat auf dem Podium den 
Kopfhörer am Ohr, man gibt ihr von der Tonmeister= 
loge die Töne ihrer Einsätze an. Ob dieses Verfahren 
Schule macht? Es hilft jedenfalls zur reinen Intonation. 


Wenigstens die Träger erster Preise seien vollzählig 
genannt, es sind noch ihrer zwei: In der Gattung 
„Orchester“ ist es der Engländer Peter Maxwell 
Davies, Schüler Petrassis. Er orientiert sich an rhyth= 
mischen Systemen des Mittelalters, die die konstruk= 
tive Entwicklung seines Stückes „Prolation“ bedingen. 
Der Anfang fesselt, auch durch die differenzierte 
orchestrale Behandlung, aber dann versandet die 
Komposition im Kalkül, die Schwierigkeiten großer, 
rein konstruktiver Formbildungen demonstrierend. 
Den Kammermusikpreis erhielt der Schweizer Klaus 
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Preisverteilung in Rom: 
Heinrich Strobel (links) 
überreicht dem italienischen 
Komponisten Niccolö 
Castiglioni die Urkunde 


baroker Dichtung „Des 
Engels Anredung an die 
Seele”, Gesänge für Tenor 
mit den Instrumenten Flöte, 
Horn, Klarinette und Harfe: 
leitmotivisch miteinander 
verknüpfte Sätze, Mystik 
heischend durch eine Intro= 
version, die den lebendi= 
gen Ausdruck zu hemmen 
scheint. 


Abseits vom Schauplatz der 
Konzerte, dem großen Au= 
ditorium im Foro Italio, 
tagte im Palazzo Venezia 
hinter — jedenfalls der Presse — verschlossenen Türen 
die Delegiertenversammlung der IGNM. Hier ist, wie 
sich denn doch herumsprac, ein Entschluß durchge= 
bracht worden, der die kritische Situation der IGNM 


“entscheidend bessern, wenn nicht gar beseitigen dürfte. 


Die demokratische Spielregel, nach der die Programme 
der Weltmusikfeste aufzustellen sind, schrieb vor, daß 
jedes Land das Recht habe, in einem bestimmten 
Turnus mit einem Werk auf dem Fest zu erscheinen; 
dies band der Jury, die die Werke nach dem Gesichts= 
punkt der Qualität auszuwählen hat, die Hände. 
Wenn zufälligerweise von einem Land, das an der 
Reihe war, kein Werk vorlag, das den Ansprüchen 
und Maßstäben der Jury entsprechen konnte, mußte 
sie sich für das relativ beste entscheiden: Notlösungen, 
die das künstlerische Niveau der Feste belasteten. 
Diesen Paragraphen hat man nun, wie es heißt, sogar 
einstimmig, revidiert. Wenn nun auch ein Land im 
Lauf dreier Jahre nicht berücksichtigt werden konnte, 
ist der Jury lediglich als wünschenswert aufgegeben, 
sich mit der Situation der Neuen Musik in diesem 
Land eingehend zu befassen. Das gibt ihr unter Um= 
ständen auch die Möglichkeit, dieses Land durch ein 
gutes Werk repräsentieren zu lassen, das älter als 
fünf Jahre ist. Die Repräsentation arrivierter Neuer 
Musik, die es ja auch jetzt schon gibt — in Rom stan= 
den dafür beispielsweise Fortners „Impromptus“, 
Henzes „Nachtstücke und Arien“, Strawinskys „Agon“ 
auf dem Programm —, würde also um solche soge= 
nannten „Länderstücke“ vermehrt. Man darf nun nicht 
so optimistisch sein und glauben, künftige Weltmusik- 
feste brächten nur Meisterwerke. Das steht außerhalb 
der Macht auch der besten Jury, und die Niete im 
Programm hat noch keinem Fest geschadet. Wohl aber 
hat die Jury — vorausgesetzt, daß ich richtig inter= 
pretiere — die Möglichkeit, das „Überflüssige”, das 
in jedem Land geschrieben wird und innerhalb der 
musikalischen Entwicklung dieses Landes seine Bedeus 
tung haben mag, von vornherein auszuscheiden. Durch 
diese Revision werden sich viele Diskussionen er= 
übrigen. Daß die Delegierten sich zu ihr durchrangen, 


Huber für die Vertonung 


ist das größte Ereignis, das das römische Weltmusik= 


fest der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik 
beschert hat; es kann eine neue Ära eröffnen. 


Die Stockholmer Musikfestspiele 1959 


Uraufführung von Blomdahls „Aniara“ 


Am 31. Mai wurden die Stockholmer Festspiele 1959 
feierlich eröffnet: mit Ansprachen, Chorgesang und — 
als längstem Punkt auf dem Programm — mit einer 
Vorführung diverser Heliokopter, Wasserskiläufer 
und so weiter. Diese Mischung bei der Eröffnung war 
recht charakteristisch; der größte Teil war eigentlich 
reiner Touristenrummel und gehört in Festspiele über= 
‚haupt nicht hinein. Zum Teil mag dies daran liegen, 
daß man in Stockholm auf einen künstlerischen Leiter 
verzichtet und das Arrangement teils den Leitern der 
kulturellen Institutionen und teils den städtischen 
Behörden überläßt. Trotzdem gab es einige Licht- 
punkte in dem zweiwöchigen Programm. Im Schloß= 
' theater von Drottningholm gastierte ein Ensemble der 
Mailänder Scala und führte mit den Virtuosi di Roma 
als Opernorchester altitalienische Kammeropern auf. 
Ein Vivaldi-Abend der Virtuosi di Roma war eben= 
falls ein künstlerisches Erlebnis. Pro musica antiqua 
aus Brüssel gastierte im Börsensaal und brachte Musik 
von 1200 bis 1400, sehr interessant vom musikwissen= 
schaftlichen Standpunkt aus, aber etwas eintönig für 
das Publikum. Markevitch dirigierte Strawinskys 
„Sacre“ hinreißend und versuchte Berwalds aus Se= 
quenzen über banale Motive bestehende Sinfonie 
Singuliere zum Leben zu erwecken. Christian Ferras 
spielte dazwischen das Mendelssohn-Konzert in jagen= 
dem Tempo. Im kleinen Konzerthaussaal brachte das 
Kyndelquartett mit Festspielniveau Werke von Wik-= 
mansson (der mit Recht vergessen ist), Rosenberg 
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und Brahms. Hilding Rosenbergs 8. Streichquartett 
zeigte wieder einmal, daß dieser Komponist wohl der 
bedeutendste ist, den dieses Land bisher hervor- 
brachte. Das Werk fesselte in allen Teilen. Kernpunkt 
der Festspiele war die Uraufführung von Karl-Birger 
Blomdahls Weltraumoper „Aniara“. Die Oper war 
zweifellos ein großer Erfolg. Das mag zum Teil dem 
Lokalpatriotismus und teils auch der Sensation der 
„ersten Weltraumoper” zuzuschreiben sein, fest steht 
aber, daß diese Oper auch ohne diese Beigaben den 
Erfolg wohl verdient hatte. Man mag zur punktuellen 
Musik und zur Elektronik stehen, wie man will, man 
muß zugeben, daß hier ein großer Könner am Werk 
ist. Der Inhalt der Oper ist grausig, die Ballette und 
Kostümierung waren 'geschmacklos, aber die Musik 
ist großartig. Im zweiten Akt läßt die Intensität etwas 
nach, aber der erste Akt ist unbedingt das Beste, was 
seit „Mathis der Maler“ über die hiesige Bühne an 
zeitgenössischer Oper gegangen ist. Die klassischen 
Meister komponierten mit dem Gefühl, Gott zu ehren 
und zu verherrlichen, sie waren tief religiös und 
lebensbejahend. „Aniara” kommt entschieden von der 
anderen Seite. Aber dies Werk hinterläßt einen so 
tiefen Eindruck, daß der Hörer gezwungen ist, sich 
einmal über die Frage klarzuwerden, wohin unsere 
Musik eigentlich geht, was Musik ist, welche Strö= 
mungen es gibt und auf welcher Seite er steht. Wenn 
in dieser Weise „Aniara” die Wichtigkeit geistiger 
Werte in der Musik zum Bewußtsein bringt, wäre dies 
ein erheblicher Erfolg. 


»Aniara« von Karl-Birger Blomdahl (Szenenbild) 
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Sibelius-Feier in Helsinki 


Das 9. Sibelius-Festival in Helsinki hat sich auf zehn 
Tage erweitert und wurde in vorteilhafter Weise noch 
mehr aufgelockert: zum erstenmal kam das Theater 
hinzu, auch andere Komponisten wurden gespielt, so 
daß sich interessante Vergleichspunkte ergaben. 


Sibelius hat keine Oper komponiert, aber wertvolle 
Musik zu Schauspielen, die auch für sich allein im 
Konzertprogramm sich behauptet hat. Mitten im 
ersten Weltkrieg — 1916 — schrieb er seine Musik zu 
Hofmannsthals „Jedermann“. Die Theaterabteilung 
des Finnischen Rundfunks, die ein festes Ensemble 
besitzt und deren Aufführungen auf hohem künst= 
lerischem Niveau stehen, hat mit Ritva- Arvelo als 
Regisseurin im Festsaal der Universität in Helsinki 
„Jedermann“ mit der Musik von Sibelius in einer 
starken Aufführung herausgebracht. In der Finnischen 
Oper sah man Leevi Madetojas (1887—1947) Oper 
„Pohjalaisia” (1924) — die als finnische Nationaloper 
bezeichnet wird. Leider erstickt die Aufführung in 
Folklore — der ganze Rahmen ist schauderhaft echt 
nachgemacht. Von einem modernen Regisseur stili= 
siert, der den menschlichen Gehalt dieses Freiheits= 
dramas über das zufällig Lokale herausheben würde, 
könnte diese finnische Oper eine tiefere künstlerische 
Wirkung haben. Händels „Xerxes” dagegen war eine 
frische Aufführung unter dem jungen Dirigenten Ulf 
Söderblom, die Regisseurin Jennie von Thillot stellte 
dabei die textliche Seite in den Hintergrund. 


Es ist vielleicht zu hoffen, daß die Finnische Oper in 
Helsinki zu der nächsten Sibelius-Woche endlich die 
längst mit Spannung erwartete Uraufführung von 
Aarre Merikantos großartiger moderner finnischer 
Oper „Juha“ herausbringt — das wäre etwas für die 
musikalische Welt! 


Im übrigen traten bei dem diesjährigen Sibelius= 
Festival deutsche Künstler hervor: zwei Kapellmeister, 
ein Quartett und ein Pianist. Wenn dabei die Frage 
auftaucht, warum gerade in Deutschland Sibelius nicht 
in dem Maße gespielt wird, wie man es erwartet, so 
drängte sich einem geradezu beim diesjährigen Festi= 
val eine mögliche Erklärung auf: als nämlich Hans 
Rosbaud nach einer herrlichen Interpretation beson- 
ders des 3. und 4. Satzes der IV. Symphonie von 
Sibelius „Till Eulenspiegels: lustige Streiche“ von 
Richard Strauss in sprühender Weise zum Erklingen 
brachte; dieses Werk, 1895 komponiert, ist ‚so ent= 
gegengesetzt der musikalischen Welt von Sibelius, 
daß man es verstehen kann, wenn Sibelius neben 
Richard Strauss ins Hintertreffen geriet (ja sogar neben 
Brahms, der eine ganze Generation älter war als Sibe- 
lius). Nachdem heute ihre Gegensätzlichkeiten durch 
den zeitlichen Abstand ausgeglichen sind, wäre es 
denkbar, daß Sibelius nun auch in Deutschland in 
stärkerem Maße Eingang finden wird, besonders wenn 
solche hervorragenden Interpreten seiner Musik, wie 
Hans Rosbaud und Hans Schmidt=Isserstedt, am 
Werke sind. Hans Rosbaud zeigte sich auch hier in 
seinen zwei Konzerten als eine der bedeutendsten 
Dirigenten-Persönlichkeiten unserer Zeit; in selb= 
‚ständiger, persönlicher Weise — auch wenn Sibelius 
mitunter anders klang, als man es durch die Tradi= 
tion gewöhnt ist — schöpfte er den tiefsten inneren 
Gehalt dieser Musik aus und zog die Zuhörer voll- 
ständig in seinen Bann. Rosbaud war das große über= 
ragende künstlerische Erlebnis dieser Sibelius-Woche. 
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Er dirigierte auch ein modernes finnisches Werk: 
Aarre Merikantos Konzertstück für Cello und Orche= 
ster, das von dem jungen finnischen Cellisten Erkki 
Rautio meisterhaft gespielt wurde. 


So lebendig und faszinierend hört man nicht oft das 
einzige Streichquartett von Sibelius „Voces intimae“ 
wie diesmal vom Hamburger Hamann-Quartett; dies 
war vollendete Kammermusik. 


Ein Höhepunkt war auch der aufgehende Stern erster 
Größe am Opern- und Konzerthimmel, die nor= 
wegische Sopranistin Aase Nordmo-Lövberg — hohe 
Gesangskultur und feine Behandlung des Wortes! 


Der in Amerika lebende russische Violinist Tossy 
Spivakovsky gehört zu den Hexenmeistern seines 
Instrumentes. Er spielte das Violinkonzert von Sibe= 
lius auf seine eigene Weise und gab außerdem ein 
Konzert aus Werken von Mozart, Bach, Debussy, 
Brahms und Paganini. 


Von einheimischen Dirigenten ‚wirkten mit: Tauno 
Hannikainen, der besonders die monumentale Linie 
der einsätzigen VII. Symphonie von Sibelius macht= 
voll erklingen ließ, und der junge Paavo Berglund, 
der den elegischen Charakter der VI. Symphonie schön 
und stimmungsvoll herausarbeitete. 


Einen glanzvollen Abschluß bildeten die beiden Kon= 
zerte des Stockholmer Philharmonischen Orchesters 
unter seinem ersten Dirigenten Hans Schmidt=Isser= 
stedt, der mit dramatischem Temperament die I. und 
XII. Symphonie von Sibelius dirigierte und das Publi= 
kum begeisterte. Mozarts Klavierkonzert Nr. 19 
F-Dur‘ spielte Hans Leygraf fein und kultiviert. 
Schmidt=Isserstedt brachte mit dem phänomenal spie= 
lenden schwedischen Orchester auch ein modernes 
Werk, „Ritornell” (1955) des Schweden Ingvar Lid= 
holm (geb. 1921), ein prachtvoll klingendes Werk in 
serieller Technik, das den Rhythmus und die Atmo= 
sphäre unserer Zeit in überwältigender Weise zum 
Ausdruck bringt — ein positives Erlebnis großen Stils 
der modernen Musik. 


Es ist schade, daß das neue Kulturhaus mit seiner 
herrlichen Akustik von der Sibelius-Woche nicht in 
Anspruch genommen wird, zumal der wundervolle 
Konzertsaal eine innenarchitektonische Kostbarkeit 
des berühmten Architekten Alvar Aalto ist. Auch 
wäre es vorteilhaft, wenn die jungen finnischen Kom= 
ponisten mehr zu Worte kämen, so Joonas Kokkonen 
und Eino Rautavaara. Die junge Musik ist das Salz 


jedes Festivals. Friedrich Eye 


Das Schweizerische Tonkünstlerfest 
1959 in Winterthur 


In auffallend großer Zahl sind die Mitglieder des 
Schweizerischen Tonkünstlervereins am Wochenende 
des 23. und 24. Mai nach Winterthur gefahren. Sie 
wollten Musik hören, gewiß; und sie wußten, daß 
ihnen in der Stadt mit dem über dreihundertjährigen 
Musikkollegium die Kompositionen in vorbildlicher 
Weise geboten werden. Sie wollten daneben freilich 
noch einiges andere mitnehmen; insbesondere ein 
wenig Geselligkeit erleben, treffen sich doch gar 
manche nur einmal im Jahr, eben am Tonkünstler= 
fest. Auch daß die Möglichkeit geboten wurde, eine 


reiche Auswahl aus der etwa 200 Stücke zählenden 
Manuskriptsammlung von Dr. h. c. Werner Reinhart 
anzusehen, war hoch willkommen. Des unvergessenen 
Musikmäzens Bruder Oskar Reinhart hat seine schwei- 
zerischssüddeutsche Gemäldesammlung längst der 
Öffentlichkeit zugänglich gemacht. Auch sie sich an- 
zuschauen, brachte reichen Gewinn. Winterthur ist ja 
ebensosehr Kunst= wie Musikstadt. 


Die Musik blieb dennoch im Mittelpunkt. Sie wurde 
in einer Fülle geboten wie schon lange nicht mehr. 
Die beiden Konzerte waren beinahe überreich be- 
frachtet. Da sie durchweg ein annehmbares Niveau 
hatten, ertrug man ihre Dauer von je über zwei Stun= 
den, zumal für Abwechslung in Stil und Besetzung 
vollauf gesorgt war. Sehr gut war das Orchester 
konzert im Stadthaussaal disponiert: zwei völlig ge= 
schiedene Hälften. Die Traditionsgebundenen hatten 
den Vortritt. Der Träger des STV-Preises 1958, Paul 
Müller-Zürich, stand an der Spitze. Er ist ein Könner, 
dem es gelungen ist, seine manchmal nur zu verhaltene 
Ausdrucksweise in ein frisches Musizieren umzu= 
biegen. Seine Sinfonische Suite in E op. 59 bringt 
nichts Neues; aber sie besteht ausgezeichnet. Vom 
wesentlich jüngeren Berner Rolf Looser hat man schon 
längere Zeit nichts mehr vernommen. Nunmehr hat er 
ein Zweckstück geschaffen, von dem man.nur nicht ver= 
steht, weshalb er sich auf „serielle Gebilde“ beruft. 
Denn die seinem Quartettgenossen Hansheinz Schnee- 
berger, dem heutigen Konzertmeister des Norddeut- 
schen Rundfunks, in die Geige geschriebene Fantasie 
für Violine und Orchester hat mit serieller Musik 
kaum etwas zu tun. Nochmals dann eine Fantasie, 
diesmal für Flöte und Orchester, das Opus 22 des 
sympathischen Lausanners Julien-Francois Zbinden, 
eines echten Musikanten. Er hat das einstige Stück 
für den internationalen Genfer Musikwettbewerb ge= 
schickt mit einem kleinen Ensemble untermalt.. Soweit 
die Problemlosen. 


Die Problemätischen folgten nach der Pause, und sie 
machten beide aufhorchen. Das heißt: die Kammer=- 
sinfonie „Oratio Mechtildis“ von Klaus Huber hatihre 
internationale Bewährungsprobe hinter sich, da sie im 
vergangenen Jahr beim IGNM=Weltfest in Straßburg 
erklungen., ist. Obwohl er Mitte der Dreißig steht, 
kennt man Huber erst seit einigen Jahren. Er konnte 
offenbar warten, bis er seinen Stil gefunden hatte. In 
der Kammersinfonie wagt er es, eine Sopranstimme in 
jeden der drei Sätze vorübergehend als neues Element 
einzubauen. Aber auch sonst erzielt Huber eigenartige 
klangliche Wirkungen. Des achtundzwanzigjährigen 
Baslers Rudolf Kelterborn „Mouvements” für ‚Orche= 
ster schlossen sich geschickt an. Kelterborn ist heute 
über den einstigen Sturm und Drang bereits hinaus. 
Seine „Mouvements” verlieren sich nicht in der „Be- 
wegung”“, obwohl sie sehr belebt sind und unentwegt 
durch klangliche und rhythmische Finessen gespeist 


werden. — Nachdem man eine Weile daran zweifeln 
konnte, ob sich in der Schweiz eine den beiden vor- 
ausgegangenen Generationen einigermaßen entspre= 
chende jüngste einstellen werde, darf man wieder 
Hoffnung schöpfen. 


Es war gut, daß das Orchesterkonzert, das durch 
Victor Desarzens und das Orchester des Musikkolle- 
giums hervorragend wiedergegeben wurde, solche 
Aspekte offenbarte. Nach der Kammermusikmatinee 
wäre man nicht zu den gleichen Schlüssen gekommen. 
Gewiß, die hier mit Recht als kleine geschlossene 
Gruppe vorgestellten Westschweizer bestanden auf 
ihre Art durchaus. Um des über sechzigjährigen Gen= 
fers Roger Vuatat Können wußte man längst; es 
hätte der Bestätigung durch die Flöten=Klavier=-Sonate 
op. 99 kaum bedurft. Die beiden andern, in einem 
Tonkünstlerfest bis jetzt kaum hervorgetretenen 
Komponisten, der Neuenburger Jean-Frederic Perre- 
noud und der Waadtländer Jean Perrin, hüteten sich 
davor, in ihren Beiträgen, einem Liederzyklus nach 
Verlaine und einer Folge von Klavierstücken, in Neu= 
land vorzustoßen. Unter den weiter noch zum Zuge 
gekommenen vier Deutschschweizern hielt es dieMehr= 
zahl nicht anders. Der Zürcher Ernst Heß, der be= 
kannte Mozart-Forscher (nicht zu verwechseln mit dem 
in- Winterthur wirkenden Beethoven-Spezialisten 
Willy Heß) bestätigt in seinem Streichquartett op. 50 
seine Verbundenheit mit dem Vorausgegangenen. Der 
Berner Hans Studer, wie Heß bald ein Fünfziger, hält 
an seinem eindringlichen. Vokalstil in der Liedfolge 
nach Eichendorff „Der irre Spielmann“ für Tenor, 
Horn und Klavier, eisern fest. Vom wesentlich jünge= 
ren Berner Arthur Furer hätte man dagegen in seinem 
Quintett für Bläser etwas mehr Wagemut erwarten 
dürfen. So bleibt lediglich der in Basel wirkende St.- 
Galler Robert Suter als den Problemen der Gegenwart 
Zugeneigter übrig. Selbst in den ursprünglich für 
Schüler gedachten Inventionen für Flöte, Violine und 
Cello wird dies deutlich; sie sind „Stimmungsbilder“, 
doch mit heutigen Augen gesehen. Als Einschiebsel 
gab es zwischendurch noch ein Nebenwerk — doch was 
für eines! — von Arthur Honegger zu hören, die So= 
natine für Klarinette und Klavier, mit deren Vortrag 
der Studienpreisträger 1959 des STV, der Basler 
Eduard Brunner, sich als junger Virtuose auszuweisen 
wußte. 


Bei der von Präsident Samuel Baud-Bovy geleiteten 
Generalversammlung erfuhr man, daß die Reihe der 
Schallplatten systematisch voranschreitet. Werke von 
A.=F. Marescotti, A. Schibler, R. Sturzenegger und R. 
Suter liegen neuerdings vor; künftige Platten werden 
O. Schoeck, R. Wildberger, K. Huber und R. Kelter= 
born gewidmet sein. Das nächste Tonkünstlerfest aber 
wird wieder einmal im Welschland, in der Uhren=. 
metropole La Chaux=de=Fonds, stattfinden. 

Hans Ehinger 


Die überall eingeführte Studien-Ausgabe für den Klavier-Unterricht 


Alte Kausmusik für Klavier 


65 der leichtesten Original-Werke aller berühmten Komponisten des Cembalo-, Virginal- und 
Clavecin=Stils in Deutschland, England und Frankreich. 


Für den praktischen Gebrauch herausgegeben von Willy Rehberg. 
2 Hefte - Edition Schott 2347/8 - je DM 3,80 
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Die Umgestaltung des New-Yorker Musiklebens 


Lincoln Center of the Performing Arts 


Präsident Eisenhower hat den ersten Spatenstich zu 
einem Bautenkomplex gemacht, der die Physiognomie 
des New=Yorker Musiklebens in weitem Maße zu 
ändern bestimmt ist. Es handelt sich um das größte 
Projekt, das je für das künstlerische Leben einer ameri- 
kanischen Stadt unternommen worden ist. Nicht weit 
von dem am Columbus Circle gelegenen, neu errich= 
teten „Coliseum”, das Ausstellungszwecken dient, 
werden sich in wenigen Jahren mächtige Bauten er- 
heben, die der Metropolitan Opera, der New York 
Philharmonic, der Juilliard School of Music, einem 
Repertoire-Theater, einer Tanzbühne, einem Museum 
und einer Bibliothek Heimstätten geben sollen. Von 
den erforderlichen 75 000000 Dollar sind bereits weit 
über die Hälfte durch Privatpersonen, Foundations 
und Industrieunternehmen gedeckt. Nach Abschluß der 
Sammlung werden Stadt, Staat und Regierung die 
noch fehlende Summe stellen. Als erster Bau wird der 
Konzertsaal der N. Y. Philharmonic erstehen, da die 
Gesellschaft im Herbst 1961 die Carnegie Hall auf= 
geben muß, die dann wahrscheinlich einem großen 
Geschäftshaus weichen wird. Die jetzt in vollem Um- 
fange vorliegenden Pläne geben ein Bild, das beweist, 
wie New York schon rein architektonisch gewinnen 
wird. Mit einem beratenden Gremium der berühm- 
testen Kapazitäten auf dem Gebiet der Baukunst und 
einem Stab von Experten in akustischen und bühnen= 
technischen Fragen dürften auch die Probleme der 
Innengestaltung voll gelöst werden. Für das Jahr 1963 
ist die Vollendung der Bauten vorgesehen. 


Metropolitan Opera 


Jede Aufführung der Met, sie mag künstlerisch noch 
so gelungen sein, läßt die Rückständigkeit des Bühnen- 
apparats spüren. Sieht man von den visuellen Mängeln 
ab, dann darf man die abgelaufene Saison unter 
Rudolf Bing wohl als die beste seiner Ägide bezeich- 
nen. Seit Jahren richtet er sein Hauptaugenmerk auf 
eine Steigerung der künstlerischen Leistungsfähigkeit 
des Ensembles. Das ohne Gäste erreichte Ergebnis: 
viele Aufführungen genügten höchsten Anforderungen 
in bezug auf Gesang, Darstellung und Orchester und 
waren Tage vorher ausverkauft. Der Vertrag des In- 
tendanten ist, ein Vertrauensbeweis, schon geraume 
Zeit vor dem Ablauf auf Betreiben des Vorstandes 
erneuert worden, damit die Mitarbeit Bings bei der 
Übersiedlung in das neue Haus gesichert ist. Das 
Repertoire bestand in weitem, allzu weitem Umfang 
in Meisterwerken der italienischen Oper, während der 
deutsche Sektor bescheiden bedacht war und das 
amerikanische Schaffen völlig unbeachtet blieb. „Woz= 
zeck“ von Alban Berg stellte den einzigen Anschluß 
an zeitgenössisches Schaffen dar. Die schwere Erkran- 
kung Dimitri Mitropoulos’ schaltete diesen für die 
italienische Oper prädestinierten Musiker für den Rest 
der Saison völlig aus. Um die in diesem Felde be- 
stehende Lücke auszufüllen, hat Bing den Dirigenten 
Nino Verchi ohne Gastspiel für die kommende Spiel- 
zeit verpflichtet, der an den Bühnen in Mailand, Genua, 
Turin und Palermo tätig war und an großen Opern= 
häusern außerhalb Italiens als Gast amtierte. 
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New York City Opera 


Unter ganz besonderen Arbeitsbedingungen absol- 
vierte die N. Y. City Opera diese Saison: Die Ford 
Foundation hatte wiederum einen Betrag von 155 000 
Dollar ausgesetzt, mit der Aufgabe, sich völlig auf die 
amerikanische Produktion der Gegenwart zu konzen= 
trieren. Nicht weniger als zwölf Werke, unter ihnen 
nur zwei Einakter, waren in die Zeit von fünf Wochen 
gepreßt. Wenn man bedenkt, daß das Repertoire fünf 
Ur- oder Erstaufführungen enthielt, dann kann man 
ermessen, welche Unsumme- von künstlerischer, tech= 
nischer und administrativer Arbeit geleistet werden 
mußte. Die jetzt von dem Wiener Julius Rudel aus= 
gezeichnet geleitete Bühne zeigte sich dieser giganti= 
schen Aufgabe bewundernswert gewachsen. Als den 
Gewinn dieser Präsentation darf man betrachten: die 
Tragikomödie „He Who Gets Slapped“ von Robert 
Ward, die den Ernst und den Humor des einem Stück 
von Tschechow nachgebildeten Librettos in lebendigem 
Theater einfängt; außerdem die Tragödie „The 
Triumph of St. Joan“ von Norman Dello Joio, in der 
mit starkem dramatischem Gefühl die erschütternden 
Begebenheiten der Verurteilung der Jungfrau von Or= 
leans musikalischen Ausdruck finden. Weit hinter den 
nach der erfolgreichen Oper „Susannah“ berechtigten 
Erwartungen blieb das neue Werk von Carlisle Floyd 
„Wuthering Heights“ zurück. Eine an sich nicht recht 
überzeugende, trübselige Familiensituation in einem 
öden Gehöft Nordenglands mit all ihren wüsten Strei= 
tigkeiten musikalisch zu schildern, ist dem Kompo= 
nisten nicht gelungen. Die einaktige Eifersuchtstragö= 
die „The Scarf“, in der das blutrote Halstuch eine 
mörderische Rolle zu spielen hat, gab dem begabten 
Komponisten Lee Hoiby die Gelegenheit, sich zum 
ersten Male auf der Bühne zu erproben. Abzulehnen 
war die zur Farce gewordene Oper „Six Characters in 
Search of an Author“ von Hugo Weisgall, in der dieser 
das vor Jahren oft gespielte Theaterstück von Piran= 
dello „Sechs Personen suchen einen Autor“ seinen 
Zwecken dienstbar machte. Ohne wirkliche Phantasie 
macht der Komponist aus den merkwürdig skurrilen 
Vorgängen des Originals ein nur sehr bedingt witziges 
Zerrbild. 


Wieder in das Repertoire aufgenommen waren „Re= 
gina“ von Marc Blitzstein, eine dramatisch effektvolle 
Spiegelung der prekären Zustände in bürgerlichen 
Familien des Südens der USA. Die Auferstehung von 
Kurt Weills „Street Scene“, vor Jahren großer Erfolg 
der Broadway-Theater, erwies sich als eine glänzende 
Bereicherung des Repertoires, um so mehr als die Auf= 
ariez die gleichen großen Qualitäten der Premiere 
atte, 


New York Philharmonic 


Es ist nicht nur die allgemein günstige wirtschaftliche 
Lage des Landes, die den ungewöhnlich guten Besuch 
der Konzerte der N. Y. Philharmonic erklärt. Mehr als 
dieser Faktor war die Leistung Leonard Bernsteins für 
die künstlerische und finanzielle Bilanz der Saison 
verantwortlich. Er ist ohne jeden Zweifel das weitaus 
größte Dirigiertalent, das Amerika zu stellen hat. Sein 
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häufiges Erscheinen in Television, im Radio und Schall- 
platten haben ihm eine Popularität verschafft wie kei- 
nem Vorgänger am Pult der Philharmoniker. Die 
selbstgestellte Aufgabe, eine große Anzahl von Wer- 
ken amerikanischer Komponisten Revue passieren zu 
lassen, konnte nur teilweise erfolgreich sein, denn es 
sind eben nur wenige Werke entstanden, die genügend 
Substanz besitzen, um den Tag der ersten Aufführung 
mit seinem hier stets üblichen freundlichen Erfolg zu 
überleben. Auf festestem Boden befand sich der Diri- 
gent, wenn er Händel durch Aufführungen ehrte, für 
den die Stadt New York ein etwa zwei Monate wäh- 
rendes Fest arrangiert hatte, an dem alle führenden 
musikalischen Gesellschaften teilnahmen. 


FERNSEHEN 


Die »Geschichte vom Soldaten« 


„Ich habe immer einen Abscheu davor gehabt, Musik 
mit geschlossenen Augen zu hören; warum sollte 
man nicht mit den Augen den Bewegungen der Mu= 
siker folgen ... da doch der visuelle Eindruck die 
Aufnahme durch das Ohr nur erleichtern kann?” — 
diese Ansicht hatte Strawinsky 1918 bewogen, in der 
„Geschichte vom Soldaten“ das kleine Orchester und 
den Vorleser neben den Schauspielern auf die Bühne 
zu bringen. „Nach unserem Plan sollen diese drei 
Elemente bald einander das Wort abwechselnd über- 
lassen, bald sich wieder zu einem Ensemble vereini- 
gen.” In Wilhelm Semmelroths Fernseh-Einstudierung 
(24. April 1959, Köln) sah man aber das Orchester 
nur anfangs und sehr beiläufig eingeblendet. Hin= 
gegen brachte er in ausgesprochenen Porträt-Einstel- 
lungen den Erzähler, den differenziert sprechenden 
Mathias Wieman, in den Vordergrund. 


Die Spiel- und Tanzszenen des Teufels, des Soldaten 
und der Prinzessin wirkten neben dem Erzähler wie= 
derum nur wie illustrative Episoden. Man nahm sie 
zwar wahr und begeisterte sich vor allem an dem 
Teufel Jürgen Feindts, der Strawinskys Rhythmen 
exzellent austanzte; dennoch wirkte das Ganze we= 
niger durch seine (kunstvoll hervorgebrachte) Naivi= 
tät und nicht in balladesken Abstand gerückt, sondern 
mehr wie ein vom Regisseur ohne Arg überbetontes 
Privatissimum Wiemans. Gewiß, hier war eine fern= 
sehgemäße Umsetzung angestrebt, jedoch wegen der 


naturalistischen Nähe ihrer Großporträts, auch des 


manchmal rasierspiegelhaft nahegerückten, daher fül- 
lig-jovial erscheinenden Spiel-Teufels Siegfried Wi- 
schnewskis, erreichte sie nicht die mehr abstrahierende, 
fernsehmäßig avantgardistische Atmosphäre der In= 
szenierung des Berliner Studios (1954, unter Waldes 
mar Bublitz). Die Prinzessin war dort scheu und 
unberührt, eingeschnürt in die entsprechende Symbol- 
gestik klassischen Spitzentanzes, getanzt worden und 
verkörperte in richtiger Weise das jungfräulich-über= 
irdische Unnahbarkeitsidol des Soldaten; Semmelroth 
und ‚seine Choreographin Gise Furtwängler hatten 
sich hier etwas völlig Andersgeartetes ausgedacht. Sie 


ließen Christine Moosmann als lasziv ausgezogenes 
Tanzgirl dem Soldaten ihren (schon in der Berliner 
Aufführung für das Fernsehen viel zu lang wirken- 
den) „Tango“ vortanzen. Der Soldat (Rudi Geske) 
war von der Regie — wie schon damals — fast nur 
auf die automatische Gestik einer magisch bewegten 
Gliederpuppe beschränkt worden, ohne noch mensch= 
liche Reaktionen zu zeigen, wie es sehr wohl möglich 
wäre. 

Mißlich, trotz mancher guten Bild-Einstellungen, 
wirkte die Durchsetzung mit vorfabrizierten Aufnah- 
men (beim Marschieren vor dem Landstraßen-Hinter= 
grund das kurzwellige Auf-Niederschweben des Sol- 
daten ... oder des Filmgebers). Darum muß wieder 
betont werden: bei einem Werk geringeren Umfanges 
ist die direkt gesendete, in persönlich unmittelbarer 
Gegenwart entstandene Gruppenarbeit nötig. Sie ist 
künstlerische Verpflichtung für Regisseure und Dar= 
steller und in diesem Falle auch für die Kammer- 
orchestermitglieder des WDR unter Paul Sacher. Der 
Klang war sehr poliert, aber die Musik nicht nur 
von dem Regisseur bildlich, sondern auch von dem 
Tonmeister klanglich zu sehr in den Hintergrund ge- 
rückt. 


»Der Apotheker« 


Neben den Advokaten und Ärzten flickten die Sing= 
spiele des 18. Jahrhunderts auch den „Pillendrehern“ 
gern etwas am Zeuge. Schon die Titel — Neefes „Der 
Apotheker“, Dittersdorfs „Doktor und Apotheker” 
(1786) und Haydns „Der Apotheker” (1768) — deuten 
auf die beliebte Zielscheibe dramatisierten Spottes 
hin. Das Hamburger Fernsehstudio nahm sich am 
30. Mai 1959 Haydns Operneinakter, nach der ersten 
Sendung von 1953, von neuem vor. Die behende, idyl= 
lische Musik und die spaßhaft zopfig gereimten Text= 
zeilen gaben auch diesmal dem Regisseur Herbert 
Junkers Veranlassung, von Takt zu Takt die Dar- 
steller und die (vier) Kameras in einen buffonesken 
Wirbel zu versetzen. 


Walter Martin dirigierte das Hamburger Rundfunk= 
orchester präzis, Wolfgang Ebert assistierte am Cem-= 
balo sicher. Hans Herbert Fieaier (Apotheker), hoch= 
musikalische Sängerpersönlichkeit, stellte seine Rolle 
beinahe mehr innerlich als vom komödiantischen 
Äußerungsdrang erfüllt, dar. Erst recht am Schluß, 
als die verkleidete Türkenschar und ihr Anstifter 
Mengone ihm, sein Mündel Griletta abspenstig machen 
und sein Inventar zerbrechen, durfte die gestische 
Aktivität dieser Buffogestalt nicht erlahmen; sie hätte 
ihr eifersüchtiges Begehren — Kern der Fabel — weiter 
mimen sollen. Gisela Vivarelli (Griletta), Horst Wil= 
helm (Mengone) entsprachen wohl stimmlich, nicht 
immer mimisch ihren scharmanten Rollen. Jürgen 
Förster (Volpino) schien stimmlich überfordert. 


Das Direktspiel der Sänger sei als Leistung selbst= 
verständlich anerkannt; manche Laschheit der Gesten 
ließ jedoch den Zuschauer immer wieder die Notwen= 
digkeit markanter Eigengestaltung seitens des Sängers 
erkennen, wie er sie bei den Doubleleistungen seiner 
Schauspielkollegen her in Fernsehopern erleben kann. 
Waren die Bildführung (Herbert Junkers), der Bild= 
schnitt (Martin Batty) und die Ausleuchtung zwar 
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sehr feinfühlig abgestimmt, so erinnerte man sich 
doch der entzückenden kammeropernhaften Intimität 
der Aufführung von 1953 um so lieber, als die nette 
Apotheke von damals jetzt zu einer hotelhallenarti= 
gen Super-Hofapotheke ausgeweitet war. Die witzi= 
gen Pointen einer Opera buffa kommen nicht dadurch 
besser heraus, daß man ihren kleinen inneren Dimen= 
sionen eine riesige äußere Dimension entgegensetzt. 
Der vielseitige Bühnenbildner Karl Hermann Joksch 
hat es nicht nötig, ins Fahrwasser von Ausstattungs= 
filmen zu geraten! — Auch lockte der große Raum den 
Regisseur, die Darsteller zu tänzerischen Platzwechseln 
anzuregen; ihre „raumgreifenden”“ Schritte erschie= 
nen aber auf dem Bildschirm wie ein schaukelndes 
Dahersegeln mit gekrümmten Knien, das dem Cha- 
rakter der Musik und der dramatischen Situation nicht 
entspricht. Eine nicht ganz angemessene Ausweitung 
bot während der Ouvertüre die bildliche Einführung 
in das nüchterne Milieu des Studios, in dem nach- 
einander die kostümierten Darsteller vom Inspizienten 
zur Vorstellung gemahnt wurden. Die Aufmerksam= 
keit für die Musik geht dabei verloren. Errne Hoster 


VORSCHAU 


Festwochen 


Das Edinburgher Festival (September) bringt an 
Opernaufführungen „Maskenball”, „Aniara“ (Karl= 
Birger Blomdahl), „Wozzeck” (Alban Berg) und „Die 
Walküre“. Die Sinfonia für zwei Orchester von Jain 
Hamilton, ein Auftragswerk der Robert-Burns-Society 
von Edinburgh, wird unter Alexander Gibbson urauf= 
geführt. Als Dirigenten des Festivals werden genannt: 
Hans Schmidt=Isserstedt, Karel Ancerl, Joseph Krips, 
Collin Davies. 


Für die vom 5. bis 14. September in Bilthoven in Hol- 
land stattfindende Internationale Musikwoche 1959 
wurden Werke folgender Komponisten zur Auffüh- 
rung ausgewählt: Luis Andriessen (Holland), Ray- 
mond Baervoets (Belgien), S. v. d. Booren (Holland), 
P. Michael Braun (Deutschland), Otto Ketting (Hol= 
land), Georg Kröll (Deutschland), Ton de Kruyf (Hol= 
land), R. Michael Loömbardo (USA), Michael Mengel- 
berg (Holland), Miroslav Militic (Jugoslawien), J. An- 
ton Riedl (Deutschland), Peter Schat (Holland), Joop 
Stam (Holland), Jan van Vlijmen (Holland), Martin 
Wendel (Schweiz), H. James Wild (England), Isang 
Yun (Japan). 

Das XXII. Internationale Festival für zeitgenössische 
Musik — Biennale di Venezia — wird vom 11. bis 
26. Dezember stattfinden. Folgendes Programm ist 
vorgesehen: 11. g.: Sinfoniekonzert unter Nino San= 
zogno mit Werken von Vogel, Prokofieff, Lotoslawski, 
Liebermann und Veretti. — ı2, 9.: Kammermusik von 
Strawinsky, Rieti und Auric. — 13. 9.: „Feste vene- 
ziane sull’acqua“ mit alter Musik. — 14. 9.: Sinfonie= 
konzert unter Antal Dorati mit Musik von Lupi, Joli= 
vet, Seiber, Vlad und Ginastera. — 16. 9.: „Giuoci 
e favole per bambini“ auf Texte von Luciano Folgore 
und Musik von Di Majo, Franci, Henze, Nabokov, 
Orff, Porrino, Rota, Tansman und Zafred. Die Leitung 
hat Erminio Romano. — 17. 9.: Zeitgenössische Musik 
für Gesang und Klavier. — 19. 9.: Kammermusik von 
Alban Berg unter Leitung von Luciano Rosada. — 
20. 9.: Sinfoniekonzert unter Ferruccio Scaglia mit 
Werken von Einem, Peragallo, Testi, Martinu und 
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Aldo Clementi, — 23. 9.: Drei Operneinakter: „Circo 
Max“ von Guido Negri, „Diagramma circolare“ von 
Alberto Bruni-Tedeschi und „Opera aperta“ von Lu= 


ciano Berio. — 24. 9.: Sinfoniekonzert mit Werken von 


Castiglioni, Apostel, Ohana, Nono und Porena. _ 
26. 9.: Konzert der New=Yorker Philharmonie unter 
Leonard Bernstein mit zeitgenössischer amerika= 
nischer Musik. — Dem Festival geht ein Internatio= 
naler Kongreß unter dem Thema „Musik und Film“ 
voraus, der am 11. 9. beendet sein wird. 


Wie 1958 werden auch in diesem Jahr die „Donau= 
eschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst 

(17. und 18. Oktober) den neuesten Entwicklungen 
im Schaffen junger Komponisten Raum geben. Gilbert 
Amy, Sven Erik Bäck, Mauricio Kagel und Wladimir 
Kotonsky vertreten die Altersgruppe der heute Drei= 
Rig= bis Vierzigjährigen. Die Gegenüberstellung mit 
Meisterwerken der „Ersten Generation“ Neuer Musik 
wurde beibehalten. Die Musiktage bringen ferner zum 
erstenmal Kompositionen aus Japan, Schweden, Polen 
und Argentinien. Der „Raum“ als „musikalische“ Di= 
mension, die Verbindung von Elektronik und Instru= 
mentalklang, zwei Tendenzen, die bei den Donau= 
eschinger Musiktagen 1958 Anlaß zu weitgespannten 
grundsätzlichen Erörterungen gaben, stehen mit Wer= 
ken von Henri Pousseur und Luciano Berio erneut zur 
Diskussion. Die Wiedergaben liegen in den Händen 
des Südwestfunkorchesters, das unter der Leitung sei=- 
nes Chefdirigenten Hans Rosbaud zum zehntenmal in 
Donaueschingen mitwirkt. Außerdem wurde das En= 
semble „Domaine Musical“ aus Paris unter Pierre 
Boulez für ein Gastkonzert gewonnen. In der Sonn= 
tagsmatinee hält Leo Schrade, Ordinarius für Musik= 
wissenschaft an der Universität Basel, einen Vortrag 
„Diabolus in Musica“. 


Zu den Festlichen Tagen Neuer Kammermusik, die 
wieder im November in Braunschweig stattfinden, ist 
eine Aufführung der „Kammermusik 1958“ von Hans 
Werner Henze vorgesehen. Solist ist Helmut Krebs, 
Tenor. 


Die Opernfestspiele der Bayerischen Staatsoper Mün= 
chen, die vom 9. August bis 9. September stattfinden, 
sind traditioneller Musik gewidmet. Werke von Gluck, 
Händel, Mozart, Richard Strauss und Wagner stehen 
auf dem Programm. 


Das Programm der Bregenzer Festspiele (21. Juli bis 
19. August) umfaßt drei selten zu hörende italienische 
Opern: „Combattimento die Tancredi e Clorinda“ von 
Claudio Monteverdi, „Maestro di Cappella“ von Do= 
menico Cimarosa und „Il Campanello“ von Gaetano 
Donizetti. 


Die Wiblinger Bachtage werden in diesem Jahre vom 
10. bis 13. September in der Bibliothek des ehemaligen 
Benediktinerklosters Wiblingen bei Ulm stattfinden. 


Tagungen und Kurse 


Vom 10. bis 20. August finden an der Musikhochschule 
Stockholm Kurse zur Einführung in das Orff=Schul= 
werk und Blockflötenlehrgänge statt. Die Leitung 
haben Daniel Helldön und Felix Printz. 


Die Fränkische Sing= und Spielwoche Ansbach wird 
vom 26. Juli bis zum 2. August stattfinden, wiederum 
in Verbindung mit dem Bayerischen Jugendring (Be= 
zirk Mittelfranken). Die Teilnehmer haben die Mögs 
lichkeit, Konzerte der gleichzeitig stattfindenden Bach= 
woche in Ansbach zu besuchen und mit Vertretern der 
Jugendkulturarbeit Österreichs zusammenzukommen. 


Die Leitung der Woche hat Hermann Faul, es wirken 


außerdem u. a. mit: Dr. F. Kreckl, Prof. Cesar Bresgen, 
Lorenz Schlerf und Eugen Roß. Prospekte und Aus= 
künfte sind zu erlangen bei Hermann Faul, Nürnberg, 
Schweinauer Hauptstraße 46. 
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Der jeden Sommer in Wales stattfindende Sängerwett- 
streit, das sogenannte Royal National Eissteddfod, 
wird vom 3. bis 8. August in Caerarvon im Norden 
von Wales (England) abgehalten. 


In den Monaten Juli/August wird in Salzburg die 
Internationale Schulmusikwoche durchgeführt. Die 
Woche ist in zwei Veranstaltungsreihen aufgespalten: 
A. für die Musikerziehung bei 6= bis ı4jährigen, vor= 
nehmlich an Volks= und Hauptschulen und die ent= 
sprechenden Lehrerbildner (30. Juli bis 8. August); 
B. für Musikerziehung bei 10- bis ı8jährigen, vor= 
nehmlich an Mittel- und höheren Schulen und die ent-= 
sprechenden Lehrerbildner (27. bis 30. August). Die 
Leitung der Veranstaltungsreihen hat Prof. Leo Rin- 
derer. Als Dozenten werden genannt: Prof. Dr. E. 
Preußner, Prof. Cesar Bresgen, Prof. Dr. Anton Dawi= 
dowicz, Prof. Dr. Hans Gillesberger, Leni Herda (für 
rhythmische Erziehung), Heinz Maruhn und J. Huber 
(für Volkstanz). Auskünfte erteilt Prof. Leo Rinderer, 
Innsbruck, Haydnplatz 8. 


Die unter der Leitung von Pablo Casals stehenden 
Meisterkurse für Musik in Zermatt (Schweiz) werden 
vom 20. August bis zum 8. September veranstaltet. 


Vom 14. bis 23. September findet zum ersten Male im 
- deutschen Sprachraum ein Kursus über Musiktherapie 
in der ärztlichen Praxis statt, und zwar im Rahmen 
des internationalen Herbstkurses für Ganzheitsmedizin 
und Naturheilverfahren in Velden (Wörther See), 
Österreich. Der 20. September ist ausschließlich dem 
Thema „Musik in der Medizin“ gewidmet; Referenten 
sind Dr. Haisch (Reichenau), Dr. Jaedicke (Hahnen= 
klee), Dr. Blanke (Bad Salzuflen), Dr. Teirich und Dr. 
Teirich-Leube (Freiburg i. Br.), ferner die Musik= 
erzieherin Prof. Berta Ernst (Wien). — Anfragen an 
Prof. Dr. Saller, München, Anthropolog. Institut der 
Universität oder an Dr. Hildebrand Teirich, Nerven-= 
arzt, Freiburg i. Br., Sautierstraße 54. 


Die Darmstädter „Internationalen Ferienkurse für 
Neue Musik”, veranstaltet von der Kranichsteiner 
Musikgesellschaft (Leitung Dr. Wolfgang Steinecke), 
finden vom 17. August bis 5. September statt. Sie 
bringen Spezialkurse in Komposition (unter Luigi 
Nono, Karlheinz Stockhausen, Wolfgang Fortner), 
Musiktheorie und Analyse (unter Henri Pousseur, 
Alois Haba, György Ligeti), Angewandte Musik 
(Andrzej Markowski), Opernregie (Harro Dicks), Ge= 
sang (Annelies Kupper), Klavier (Hans Leygraf, David 
Tudor), Flöte (Severino Gazzeloni) und Schlagzeug 
(Christoph Caskel, Wlodzimierz Kotonski). Das all- 
gemeine Programm sieht vor: Kommentare zu neuen 
Werken (Karlheinz Stockhausen) ; Informationen über 
neue Entwicklungen in Polen (Andrzej Markowski), 
Japan (Yoritsune Matsudaira) und Schweden (Bo 
Wallner); außerdem Vorträge von Wlodzimierz Ko= 
tonski (Schlagzeug in der neuen Musik), György Ligeti 
(Anton Weberns ı. Kantate), Werner Meyer-Eppler 
(Systematik der elektrischen Klangtransformationen). 
Das Kranichsteiner Kompositionsstudio veranstaltet 
Studiokonzerte unter Mitwirkung von Pierre Boulez, 
Luigi Nono, Bruno Maderna, Karlheinz Stockhausen. 
Das Landestheater Darmstadt beteiligt sich mit Hans 
Werner Henzes Oper „König Hirsch“ (musikalische 
Leitung: Hans Zanotelli, Regie: Harro Dicks, Bühnen= 
bild: Fabius von Gugel) und Kurt Weills „Aufstieg 
_ und Fall der Stadt Mahagonny” (musikalische Leitung: 


Helmut Franz, Regie: Harro Dicks, Bühnenbild: Franz 
Mertz). — In Verbindung mit den Internationalen 
Ferienkursen veranstaltet der Hessische Rundfunk 
Frankfurt vom 2. bis 5. September in Darmstadt seine 
diesjährigen „Tage für Neue Musik“. Zwei Orchester- 
konzerte (Leitung: Bruno Maderna, Otto Matzerath) 
und zwei Kammerkonzerte (Novak=Quartett, Prag; 
Hamburger Kammersolisten unter Leitung von Francis 
Travis) sind geplant. Die Programme enthalten 22 
Kompositionen von Komponisten aus 12 verschiede- 
nen Ländern, u. a. Fortners „Chant de Naissance”, 
Schönbergs „Der erste Psalm“ und Nonos „Composi= 
zione II per orchestra — Diario polacco 1958“. Kom= 
positionsaufträge erteilte der Hessische Rundfunk an 
Roland Kayn und Luigi Nono. An Uraufführungen 
bringen die Konzerte Werke von Claude Ballif, Cor- 
nelius Cardew, Niccolö Castiglioni, Milko Kelemen, 
Wlodzimierz Kotonski, Bruno Maderna, Angelo Pac= 
cagnini, Jacques Wildberger und Isang Yun. Kom= 
positionen von Luciano Berio, Henry Brant, Alois 
Haba und Henri Pousseur werden zum erstenmal in 
Deutschland gespielt. — Der internationale Wett- 
bewerb um den Kranichsteiner Musikpreis findet wäh- 
rend der Internationalen Ferienkurse für Neue Musik 
in Darmstadt zum achten Male statt. Er ist mit je 
1000 DM dotiert und wird für die Fächer Flöte, Klavier 
und Schlagzeug verliehen. Altersgrenze 30 Jahre, für 
Schlagzeug 40 Jahre. Stockhausen komponierte für 
diesen Wettbewerb als Pflichtstück. „Zyklus“ für 
Schlagzeug, ein weiteres Pflichtstück ist Edgar Var&ses 
„Density 21. 5“, für Klavier wurde die erste Klavier= 
sonate von Pierre Boulez ausgewählt. 


Wettbewerbe 


Der Stadtrat von Alicante (Spanien) hat einen Kom= 
positionspreis, den „Oscar Espla”-=Preis, ausgeschrie= 
ben, der zum ersten Male 1960 verliehen werden soll. 
Vorgeschrieben ist eine bisher. unveröffentlichte sin= 
fonische Komposition (Sinfonie, Suite, sinfonisches 
Gedicht, Konzert oder auch eine Chorkomposition) 
von mindestens 20 Minuten Spieldauer. Für die Wett= 
bewerbsteilnehmer ist keine Altersgrenze angegeben. 
Die Komposition muß bis zum 15. März 1960, 14 Uhr, 
im Sekretariat des Bürgermeisteramtes von Alicante 
(Secretaria del Ayuntamiento) eingegangen sein, das 
auch nähere Auskünfte erteilt. 


Gleichzeitig mit seinen Internationalen Kammermusik= 
Festspielen plant das Casino von Divonnes=les=Bains 
von nun an jedes Jahr einen Kompositionswettbewerb 
für Kammermusik. Zur Teilnahme sind berechtigt 
französische Komponisten aus Frankreich: und den 
französischen Gebieten, ferner Komponisten der 
Frankreich benachbarten Länder. Eine Altersgrenze 
ist nicht festgelegt. Das Werk muß für ein Quintett 
aus Harfe, Flöte, Geige, Bratsche und Violoncello 
geschrieben sein und eine Spieldauer von 15 bis 25 
Minuten haben. Die Anmeldung zu dem Wettbewerb 
ist kostenlos. Dem Preisträger wird ein sechsmonatiger 
Aufenthalt im Hotel Golf in Divonne=les-Bains er= 
möglicht, während welcher Zeit er ein neues Kammer- 
musikwerk in vorgeschriebener Besetzung schreiben 
soll, das am 15. Mai 1960 beendet und in- Stimmen 
vorliegen muß. Bei Übergabe dieser neuen Partitur 
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erhält der Preisträger den Betrag von 300000 franzö= 
sischen Franken. Die Uraufführung des neuen Werkes 
findet 1960 bei den Internationalen Kammermusik= 
Festspielen in Divonnesles-Bains statt. Der Wett= 
bewerb, 1958 ins Leben gerufen, gleicht damit in etwa 
dem „Prix de Rome“. 

Die Stadt Solingen schreibt einen Musikpreis in Höhe 
von 3000,— DM unter den Komponisten des Bundes= 
gebietes auf. Verlangt wird eine feierliche Kantate 
für Soli, Männerchor und Orchester mit einer Auf= 
führungsdauer von 20 bis 25 Minuten. Das preis- 
gekrönte Werk soll bei der Eröffnung des neuen 
Kulturzentrums (Theater und Konzerthalle) der Stadt 
Solingen uraufgeführt werden. Der Text der Kantate 
muß auf diesen Anlaß abgestimmt sein. Letzter Ein= 
sendetermin ist der 1. April 1960. 


Bühne 


Hans Werner Henze schreibt ein kleineres Ballett mit 
dem Titel „Des Kaisers Nachtigall”. Das Werk soll 
in Venedig im Rahmen der Biennale am 19. September 
mit Solisten der Scala (Milano) uraufgeführt werden. 
Etwa zehn Tage später wird in Berlin die konzertante 
Uraufführung unter Leitung des Komponisten statt= 
finden mit Aurele Nicolet als Solisten (Flöte). 


Raffaelo de Banfield, Triest, hat nach Tennessee Wil- 
liams’” Schauspiel „Orpheus steigt herab” eine Oper 
geschaffen, die 1960 in Chicago uraufgeführt werden 
soll. Nach Verlautbarungen der Presse hat Maria 
Meneghini-Callas die Hauptrolle übernommen. 


Das Landestheater Darmstadt plant in der Spielzeit 
1959/60 die Uraufführung der Oper „Circulaire de 
Minuit” von Rene Leibowitz. 

Manuel de Fallas letzte Oper, „L’Atlantide“, die bei 
seinem Tode im November 1946 unvollendet vorlag, 
ist von dem spanischen Komponisten Ernesto Halffter 
beendet worden. Sie liegt in zwei Versionen vor: 1. in 
Form eines Oratoriums, Uraufführung in der zweiten 
Märzhälfte 1960 in Barcelona; 2. als Oper, Urauffüh- 
rung in italienischer Bühnenfassung im April 1960 
während der Mailänder Messe an der Scala. Für die 
Hauptrolle der Isabel ist Victoria de Los Angeles 
vorgesehen. Dem Libretto liegt das Epos „L’Atlantide“ 
(Untergang von Atlantis) des katalanischen Priesters 
Mossen Jacint Verdaguer (1877) zugrunde. 


Der österreichische Komponist Gerhard Wimberger, 
der vom Süddeutschen Rundfunk Stuttgart sowie von 
der Leitung der Schwetzinger Festspiele den Auftrag 
erhalten hatte, eine heitere Oper zu schreiben, gibt 
seinem neuen Werk den Titel „La Battaglia oder 
der rote Federbusch“. Die Uraufführung wird vor= 
aussichtlich 1960 im Schloßtheater in Schwetzingen 
stattfinden. 


Die Städtischen Bühnen Dortmund planen in der 
Spielzeit 1959/60 die Uraufführung der Oper „Prome= 
theus“ von Gerhard von Westermann und die Erst= 
aufführung des Balletts „Moderner Traum“ von Hel- 
mut Eder. 


John Osbornes Musical „Die Welt des Paul Slickery” 
wurde von den Berliner Barlog-Bühnen zur deutschen 
Erstaufführung während der Berliner Festwochen er= 
worben, In London mußte das Stück bereits nach sechs 
Wochen vom Spielplan des Palace-Theaters abgesetzt 
werden. 

Die Bühnen der Hansestadt Lübeck sehen für Sep= 
tember die Aufführung der Oper „Dantons Tod” von 
Gottfried von Einem vor. 

Einen Carl-Orff-Abend bereitet die Wiener Staatsoper 
mit „Carmina burana“ und „Catulli Carmina“ vor, Für 
die nächste Spielzeit sind außerdem das „Abraxas”= 
Ballett von Werner Egk. und die Oper „Mathis der 
Maler“ von Hindemith vorgesehen. 
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Leopold Stokowski wird am 24. September die Saison 
der New-Yorker City Opera eröffnen mit einer 
szenishen Aufführung von Carl Orffs „Carmina 
burana“. 


Die Komische Oper Berlin hat zusammen mit der 
Staatsoper Dresden die Rechte zur europäischen Erst= 
aufführung der Oper „Der brave Soldat Schwejk” von 
Robert Kurka erworben. Das Werk ist 1958 in New 
York uraufgeführt worden. 


Unter dem Gesichtspunkt der Ausweitung und Festi= 
gung des Repertoires stehen die Pläne der Frankfurter 
Oper für die Spielzeit 1959/60. Das moderne Schaffen 
wird mit „Lulu“ von Alban Berg und drei Einaktern 
von Kurt Weill: „Die sieben Todsünden”, „Der Zar 
läßt sich fotografieren“ und „Der Protagonist“ Be= 
rücksichtigung finden. Der erste Ballettabend sieht 
eine Neufassung von Werner Egks „Abraxas“ und die 
Uraufführung eines Balletts von Boris Blacher vor. 


Unter der Leitung von Alexander Paulmüller, dem 
neuen Opernchef des Opernhauses in Linz (Österreich), 
wurden kürzlich an einem Abend das Ballett „Der 
Handschuh” von Wimberger und „Die Kluge“ von 
Orff gegeben. In der nächsten Spielzeit bringt die 
Bühne Liebermanns „Schule der Frauen“, Sutermeisters 
„Romeo und Julia“ und die Oper „Oedipus“ des Lin= 
zer Komponisten Helmut Eder (Uraufführung) her= 
aus. : 


Kunst und Künstler 


Egon Hilbert, der Leiter des österreichischen Kultur= 
instituts in Rom, hat auf Einladung der Stadt Wien 
die Intendanz der Wiener Festwochen übernommen. 
Hilbert hat sich nach dem Kriege als Intendant der 
staatlichen Bundestheater große Verdienste um deren 
Wiederaufbau erworben. Er wird aus dem Staats= 
dienst ausscheiden. 


Der Vertrag des Generalintendanten des Braunschwei= 
ger Staatstheaters, Hermann Kuehn, ist auf weitere 
zwei Jahre verlängert worden. 


Dr. Benno Hattesen, Oberspielleiter und Chefdrama-= 
turg in Bremerhaven, ist zum Intendanten der Flens= 
burger Bühne gewählt worden. Er tritt die Nachfolge 
von GMD Heinrich Steiner an. 


Für den Posten eines stellvertretenden Intendanten 

und Dramaturgen der Städtischen Bühnen Ulm wurde 

Jörg Wehmeier ausersehen. Wehmeier war bisher 

a des Bühnenverlages Kiepenheuer & Witsch in 
öln. 


Daisy Spiess wurde als Ballettmeisterin an das Opern= 
haus in Linz verpflichtet. Sie bringt unter anderem 
in der kommenden Spielzeit die „Französische Suite” 
von Werner Egk und „Les demoiselles de la nuit” 
von Jean Frangaix heraus. 


Michael Tippett schreibt für die amerikanische Kousse= 
witzki=Stiftung eine neue Oper. Das Libretto ver= 
faßte er gemeinsam mit Günther Rennert; es ist 
eine Paraphrase der Paris-Helena=Situation, in wel= 
cher der Tod des alten Priamos im Mittelpunkt steht. 


Als Nachfolger Alan Carters wurde Heinz Rosen 


als Leiter des Balletts an die Bayerische Staatsoper 
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für zwei Jahre verpflichtet. Rosen soll auch als Opern= 
regisseur tätig sein. 


Heinz Wallberg, Generalmusikdirektor in Bremen, 
wird in der kommenden Saison ein Dirigentengast=- 
spiel an der Wiener Staatsoper geben. Wie verlautet, 
ist die Wiener Operndirektion daran interessiert, 
ihn enger an Wien zu binden. Von der Festspielleitung 
der Athener Festwochen (21.—24. August) wurde 
Wallberg eingeladen, im Theater Herodos Anticus ein 
Konzert zu dirigieren. 


Richard Hager, Sekretär der Akademie für Musik 
und darstellende Kunst in Wien, wurde zum Leiter 
des Kaiserlichen Hoftheaters in Addis Abeba (Äthio- 
pien) berufen. 


Gerd Heidger, Kapellmeister der Städtischen Bühnen 
Frankfurt a. M., wird mit Beginn der neuen Spielzeit 
als Erster Kapellmeister und stellvertretender General- 
musikdirektor an den Städtischen Bühnen Krefeld/ 
Mönchen=Gladbach wirken. 


Der Hamburger Dirigent Hans-Jürgen Walther wurde 
zum neuen Chefdirigenten des Schwäbischen Sym= 
Phonieorchesters Reutlingen gewählt. 


John Ireland begeht am 13. August seinen 80. Ge= 
burtstag. Der englische Komponist war von 1893 bis 
1901 Schüler des Royal College of Music, wo er bei 
Cliffe Klavier und späterhin bei Stanford Komposition 
studierte. Sein Ruf gründet sich vor allem auf klei= 
nere Stücke und Kammermusikwerke. 


Professor Karl Böhm begeht am 28. August seinen 


65. Geburtstag. Böhm widmet sich heute fast aus- 
schließlich seinen Gastspielverpflichtungen. Im März 
dieses Jahres hatte er an der Metropolitan Opera New 
York mit Alban Bergs „Wozzeck” einen sensatio= 
nellen Erfolg. Er ist damit der erste Dirigent, der 
dieses Werk, das 1952 an der New York City Opera 
für Amerika erstaufgeführt wurde, an der als kon- 
servativ geltenden New=Yorker Bühne aufführte. 


Am 14. August feiert Adolf Wieber, Leiter der Lau= 
bacher Kantorei, seinen 65. Geburtstag. Als Chor= 
leiter und Komponist hat er sich einen Namen ge= 
macht. L 

Am 29. Juli begeht Kammersänger Ludwig Weber den 
60. Geburtstag. Nach kurzen Stationen in Wuppertal, 
Düsseldorf und Köln wirkte er von 1933 bis 1945 an 
der Staatsoper München. Seit 1945 ist er Mitglied 
der Wiener Staatsoper. 


Konzert 


Johann Nepomuk David vollendete sein Oratorium 
„Ezzolied” nach dem Epos des Bamberger Priesters 
Ezzo (um 1050 n. Chr.), das am 21. Februar 1960 in 
Berlin unter Hans Chemin-Petit uraufgeführt wird. 
Die Ausführenden sind: Annelies Kupper, Dorothea 
Ammann-Goesc, Joseph Greindl sowie der Philhar= 
monische Chor und das Philharmonische Orchester 
Berlin. 

Ernst Krenek hat sein neues Violoncello-Konzert 
Ludwig Hoelscher und den Berliner Philharmonikern 
zur Uraufführung übertragen. 


Die Erste Sinfonie von Thomas Christian David wird 


- am 25. Oktober durch die Badische Staatskapelle unter 


Alexander Krannhals in Karlsruhe uraufgeführt. 


In der Konzertreihe „musica viva” der Stadt München, 
die unter Leitung von Karl Amadeus Hartmann steht, 
sind für die kommende Saison ein Hindemith- und ein 


"Egk-Abend geplant (Arien aus „Irische Legende, 


das Oratorium „Furchtlosigkeit und Wohlwollen). 
Maderna ist mit einem eigenen Experimentierabend 
vertreten. Ferner bringt das Programm Fortners 
„Chant de Naissance“, das Vierte Streichquartett von 


Petrassi, Werke von P. Maxwell Davies, Schönberg, 
Webern, Weills „Die sieben Todsünden“ und Blachers 
„Die Gesänge des Seeräubers O’Rourke“. 


Am 25. September soll im Rahmen der Philharmo- 
nischen Konzerte in München das Oratorium Das 
Lied von der Mutter” von Joseph Haas zur Auffüh- 
rung kommen. Solisten: Antonie Fahberg (Sopran) 
und Kieth Engen (Bariton). 


Die bekannte italienische Sopranistin Renata Tebaldi 
wird im Oktober eine Konzertreise durch Deutsch= 
land unternehmen. 


Rundfunk 


Winfried Zillig ist mit der Leitung der Hauptabteilung 
Musik im Norddeutschen Rundfunk, Hamburg, beauf= 
tragt worden, Zillig tritt sein neues Amt als Nach- 
folger von Rolf Liebermann am ı. November an. Er 
war nach dem Kriege Erster Dirigent des Hessischen 
Rundfunks und hat sich besonders als Opern- und 
Liederkomponist einen Namen gemacht. Zillig ist 
Schüler von Arnold Schönberg. Im Einsatz für das 
Werk Gustav Mahlers hat er sich besondere Ver- 
dienste erworben. 


Im Auftrag des Südwestfunks Baden=Baden hat der 
österreichische Komponist Anton Heiller „Vier geist= 
liche Motetten“ (Proprium aus der Messe am Feste 
der Kirchweihe) für gemischten Chor a cappella ge= 
schrieben. Die Uraufführung findet während der 
Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische Ton= 
kunst im Hauptgottesdienst der Stadtkirche St. Johann 
in Donaueschingen statt. 


Der Süddeutsche Rundfunk Stuttgart plant gemein= 
sam mit dem Philharmonischen Chor Stuttgart unter 
Heinz Mende zur Schiller-Feier in Marbach am 1o. 
November eine Aufführung von „Sänger der Vor= 
welt, Nänie und Dithyrambe” von Carl Orff. 


RECKSCHAU 


Preise 


Der Ehrenpreis der Stadt München wurde an General- 
musikdirektor Professor Bruno Walter verliehen. 


Der Komponist Giselher Klebe erhielt am 25. Juni 
den Kunstpreis des Landes Nordrhein-Westfalen für 
1958. 

Der schwedische Komponist Erland Koch wurde für 
seine „Oxberg=-Variationen“ mit dem amerikanischen 
„Christ=-Johnson=Preis” ausgezeichnet. Mit der „Schwe= 
dischen Tanzrhapsodie” und den „Lappland-Metamor= 
phosen” zusammen bildet das Werk die „Oxberg= 
Trilogie“, der der „Ochsenmarsch”, eine alte schwe= 
dische Volksweise aus Dalekarlien zugrunde liegt. 


Der Robert-Schumann=Preis der Stadt Düsseldorf für 
1958 fiel an den Kölner Komponisten Rudolf Petzold. 


Der Komponist Heinrich Konietzny erhielt den Kunst= 
preis des Saarlandes, der mit 5000 DM dotiert ist und 
in diesem Jahr zum ersten Male verliehen wurde. 


Unter den diesjährigen Förderungspreisen der Stadt 
München fiel der Preis für Musik an den Orff-Schüler 
Josef Anton Riedl, 


Der junge niederrheinische Komponist Karlheinz 
Wolters erhielt den ersten Preis des Valentin-Eduard- 
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Becker-Komponistenpreises für seine ‘Komposition 
für gemischten Chor und Instrumente „Von Tag zu 
Tag“. Der Preis wird alle zwei Jahre ausgeschrieben 
und fußt ausschließlich auf privater Initiative. 


Das Plakat für die Oper „Titus Feuerfuchs” (H. Suter= 
meister), das der Düsseldorfer Graphiker Walter 
Bergmann für die „Deutsche Oper am Rhein“ ent= 
worfen hat, wurde unter die besten Plakate des Jahres 
1958/59 gewählt. 


Beim Internationalen Wettbewerb für Orchesterdiri= 
genten an der Accademia Nazionale di Santa Cecilia 
in Rom erhielt der Deutsche Thomas Balder den 
zweiten Preis. Ein erster Preis wurde nicht vergeben. 


Lothar Koch, Erster und Solo=-Oboist des Berliner 
Philharmonischen Orchesters, wurde beim Internatio= 
nalen Musikwettbewerb in Prag mit dem ersten Preis 
für Oboe ausgezeichnet. 


Beim Internationalen Violin-Wettbewerb in Brüssel 
hat der Bolivianer Jaime Laredo den Großen Preis 
gewonnen. Der zweite Preis ging an den Russen 
Albert Markow, der dritte an den Amerikaner Joseph 
Silverstein. 


Im diesjährigen Wettbewerb der staatlichen Musik- 
hochschulen der Bundesrepublik wurden in Stuttgart 
folgende erste Preisträger ermittelt: Christoph Eschen= 
bach, Köln (Klavier), Hermann Voß, Freiburg (Viola), 
Hans-Ulrich Mielsch, Stuttgart, und Hans Rippert= 
Rebroff, Hamburg (Gesang). Für das Fach Cembalo 
wurde kein erster Preis vergeben. 


Auszeichnungen 


Dem englischen Komponisten Michael Tippett wurde 
von der englischen Königin der Adelstitel verliehen. 


Benjamin Britten wurde das Ehrendoktorat der Uni= 
versität Cambridge verliehen. 


Margot Fonteyn, die große englische Primaballerina, 
die im vergangenen Jahr Henzes „Undine“-Ballett 
an der Covent Garden Opera aus der Taufe hob, 
wurde von der Universität Oxford mit dem Ehren= 
doktortitel für Musik ausgezeichnet. Sie hat sich von 
der Covent Garden Opera zurückgezogen. 


Jascha Heifetz wurde zum Professor für Musik an 
der Universität von Kalifornien in Los Angeles er= 
.nannt. 


Rose Stein, Lehrbeauftragte für Harfe an der Staat- 
lichen Hochschule für Musik Stuttgart, wurde für die 
Dauer ihrer Zugehörigkeit zum Lehrkörper der Hoch= 
schule die Amtsbezeichnung „Professor“ verliehen. 


Der Pianist Andor Foldes wurde zum Professor er= 
nannt.‘ Er leitet seit 1957 als Nachfolger von Walter 
Gieseking die Meisterklasse für Klavier an der Staat= 
lichen Hochschule für Musik in Saarbrücken. 


Intendant Dr. Günter Stark und Generalmusikdirektor 
Dr. Philipp Wüst vom Stadttheater Saarbrücken wur= 
den zu Professoren ernannt. 


Der Musikforscher Dr. h. c. Anthony van Hoboken, 
Ascona, bekannt als Haydn-Forscher und Heraus= 
geber des Haydn-Katalogs, wurde von Königin Juliane 
der Niederlande zum Offizier des Ordens Oranien- 
Nassau ernannt. 


Kammersängerin Christl Goltz wurde vom österreichi= 
schen Bundespräsidenten mit dem österreichischen 
Ehrenkreuz für Wissenschaft und Kunst ı. Klasse 
ausgezeichnet. 


Goldklang-Blockflöten 


Musikwochen 


Im Programm der 5. Corveyer Musikwoche in Höxter 


(Westfalen) (24. bis 31. Mai) standen mehrere Werke 


zum Gedenken der Todestage von Hans Pfitzner, 
Joseph Haydn und Georg Friedrich Händel (Mitwir= 
kende: das Max-Strub=Quartett, das Südwestdeutsche 
Kammerorchester Pforzheim mit seinem Dirigenten 
Friedrich Tilegant, Fritz Barchet, Violine). Werke zeit= 
genössischer Komponisten erklangen in dem geist= 
lichen Chorkonzert der Marien-Kantorei Lemgo unter 
Kantor W. Schmidt und bei dem Konzertabend des 
Klavier-Duos Kurt Bauer/Heidi Bung (Hindemith: 
Sonate 1942). 


Bei den Junifestwochen der Stadt Zürich brachte das 
Stadttheater Zürich die schweizerische Erstaufführung 
der Oper „Der Sturm” von Frank Martin. 


Vom 18. Juni bis zum ı2.-Juli fanden die Sommer= 
spiele der Stadt Graz statt. Im Dom gab es eine Auf- 
führung der Cäcilienmesse von Haydn, im Johanneum 
zwei Serenaden, auf Schloß Eggenberg wurden heitere 
Opern und Konzerte aufgeführt. { 


An Stelle der alljährlichen Heilbronner Kirchenmusik= 
tage veranstaltete Kirchenmusikdirektor Fritz Werner 
in diesem Jahr vom 5. bis 14. Juni zum Todestag von 
Georg Friedrih Händel „Heilbronner Musiktage”. 
Das Programm umfaßte „Samson“, „Acis und Gala- 
thea”, die „Kleine Cäcilienode“, Orgelkonzerte mit 
Orchester, Deutsche Arien und die „Feuerwerks= 
musik“. 


Für den erkrankten Otto Klemperer hatte Ferdinand 
Leitner in diesem Jahr die Leitung zweier Konzerte 
des Concertgebouw-Orchesters beim Holland-Festi= 
val (15. Juni bis 15. Juli) übernommen. Die Galavor= 
stellung zur Eröffnung der Festtage („Tristan und 
Isolde“ in der Inszenierung von Wieland Wagner) 
wurde ebenfalls von ihm musikalisch geleitet. 


Zum 14. Male fanden vom 2. bis 26. Juli die Nym= 
phenburger Sommerspiele im Steinernen Saal des 
Schlosses statt. Musik des Mittelalters und der 


Renaissance, „Il Ritorno d’Ulisse“ von Monteverdi 


und die fünf Streichquintette von W. A. Mozart stan= 
den auf dem Programm. 


Während des Cheltenham Festival of British Con= 
temporary Music im Juli wurden aufgeführt: die 
Variationen für Orchester von Antony Millner (Ur= 
aufführung), das Konzert für Violine und Orchester 
von Arnold Cooke, die Sonata für ı7 Bläser von 
Peter Maxwell Davies und als erste öffentliche Auf 
führung das Violinkonzert von lain Hamilton. 


Die Neue Bachgesellschaft, Sitz Leipzig/Hannover, ver= 
anstaltete vom ı. bis 5. Juli in Mühlhausen (Thürin= 
gen) das 36. Deutsche Bach=Fest. Das Programm um= 
faßte: geistliche und weltliche Kantaten Bachs und 
Händels, Chorwerke alter Mühlhauser Meister sowie 
die Choralmesse von Hugo Distler. Mitwirkende 
waren der Thomanerchor unter Kurt Thomas, der 
Berliner Rundfunkchor, das Leipziger Gewandhaus- 
orchester, das Berliner Rundfunkorchester, der Mühl- 
hauser Bach-Chor, die Kirchenmusikschule Halle und 
Prof. Walcha an der Orgel. Im Heimatmuseum war 
eine Sonderausstellung „Mühlhäuser Musikgeschehen 
im 16. bis 18. Jahrhundert“ zu sehen. r 


Während der 8. Woche des Gegenwartstheaters. der 
Stadt Nürnberg fand die Nürnberger Erstaufführung 
von Orffs „Antigonae“ statt. Außerdem standen 
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„Katrena“ von Eugen Suchon, „Wozzeck” von Alban 


in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth bei Erlangen 
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Berg und „Cinderella“ von Sergei Prokofieff auf dem 
Programm. 

Bei der Dortmunder Französischen Woche wurde die 
Turangalila-Sinfonie von Oliver Messiaen unter der 
Leitung von Rolf Agop mit-Yvonne Loriod als Soli= 
stin aufgeführt. Die Oper brachte unter. der musi- 
kalischen Leitung von Paul Jamin und in der Regie 
von P. Walter Jakob Ravels Einakter „Die spanische 
Stunde“, Jacques Iberts „Angelique“ und die Pan= 


tomime „Der Ochse auf dem Dach“ von Darius 
Milhaud. 


Die von der Bayerischen Staatsoper alljährlich im 
Markgräflichen Opernhaus Bayreuth veranstaltete 
Fränkische Festwoche wurde mit einem Festkonzert 
unter Robert Heger eingeleitet. Zwei Ballett-Abende 
und zwei „Figaro“=-Aufführungen unter Fritz Rieger 
standen außerdem auf dem Programm. 


Bühne 


Das Badische Staatstheater Karlsruhe brachte die Ur- 
‚aufführung des Balletts „Die Rückkehr des Don Juan“ 
von Dominick Argento, 


„Die Weber von Lyon”, eine Oper von Josephe Kosma, 
die den Lyoner Seidenweberaufstand von 1831 schil- 
dert (Libretto: Jacques Gaucheron), wurde an der 
Deutschen Staatsoper in Berlin uraufgeführt. 


In Lübeck fand die deutsche Erstaufführung des 
Balletts „Der Kreidekreis” von Kresimir Baranovics 
statt. Es war die letzte Einstudierung von Boris Pilato, 
der mit seiner gesamten Gruppe nach Gelsenkirchen 
übersiedelt. 

Auf Wunsch von Bundespräsident Theodor Heuss 
wurde auf der Kieler Woche 1959 (2o. bis 28. Juni) 
als Festvorstellung „Der Revisor” von Werner Egk 
aufgeführt. 

Als letzte Opernpremiere im alten Haus brachte das 
Staatstheater Kassel eine Neuinszenierung der Oper 
„Die Hochzeit des Jobs” von Joseph Haas zu Ehren 
des 80. Geburtstages des Komponisten. 


Am 12. Juni wurden in der Wiener Volksoper Puccinis 
„Gianni Schicci“ und Carl Orffs „Der Mond“ gegeben. 


Kunst und Künstler 


Mit einer Inszenierung von Richard Strauss’ „Rosen= 
kavalier” und Mozarts „Idomeneo”“ verabschiedete 
sich Carl Ebert von der Oper in Glyndbourne, der er 
25 Jahre lang als Regisseur vorgestanden hat. 
Herbert Maisch beendete seine ı2jährige Tätigkeit 
als Generalintendant der Bühnen der Stadt Köln mit 
einer Neuinszenierung von Webers „Freischütz”. 


Professor Fernando Germani gibt seine ständige Po= 
sition als Organist an 5. Pietro in Rom auf, um sich 
ganz der Konzerttätigkeit widmen zu können. 
Franz Saegebiel, Konservatoriumsdirektor und Geiger, 
vollendete in Koblenz das go. Lebensjahr. Im Jahre 
1900 wurde er nach Koblenz berufen, wo er seit 1906 
als Direktor des Konservatoriums wirkte. Sein Name 
bleibt in Koblenz unvergessen. 


Der Schweizer Dirigent Volkmar Andreae beging 
seinen 80. Geburtstag. 1902 bis 1949 war. er Dirigent 


des Gemischten Chors in Zürich, wo er von 1906 bis 
1949 auch das Orchester der Tonhalle-Gesellschaft 
leitete. Von 1914 bis 1939 war er Direktor des Kon- 
servatoriums Zürich. Andreae hat sich als Dirigent 
besonders für Bruckner eingesetzt. In Mailand leitete 
er 1911 die erste Aufführung der Matthäus-Passion in 
Italien. Auch als Komponist ist er hervorgetreten. 


Professor Dr. Hans Pleß feierte in Wien seinen 75. Ge= 
burtstag. Als Dirigent, Musikschriftsteller und als 
Komponist hat er sich einen Namen gemacht. Für 
seine Opern „Der Page“ und „Macbeth“ erhielt er 
1928 den Kunstpreis der Stadt Wien. 


Der Kulturhistoriker Richard Benz beging in Heidel- 
berg seinen 75. Geburtstag. Sein Werk lebt aus der 
Zusammenschau von Kunst-, Literatur- und Musik= 
geschichte. Besonderes Interesse hegt er für die deut= 
sche Romantik als geistiger Bewegung. Mit dem Werk 
„Die Stunde der deutschen Musik” erregte er in den 
zwanziger Jahren Aufsehen. Sein Name hat weit über 
Deutschlands Grenzen hinaus einen guten Klang. 


In München vollendete Max Böhm, ehemaliger Pro= 
fessor für Musikerziehung an der Münchner Aka= 
demie für Musik, das 70. Lebensjahr. Max Böhm ist 
beides, Künstler und Wissenschaftler. Er ist der Grün= 
der der Landesstelle für Volkskunde München und des 
Bayerischen Volksliedarchivs und Verfasser zahlreicher 
Schriften zum Thema Volksmusik. 


Alfred Orel, der Wiener Musikwissenschaftler, feierte 
seinen 70. Geburtstag. Zahlreich sind seine Veröffent- 
lichungen auf musikhistorischem Gebiet. Sein beson= 
deres Interesse gilt Anton Bruckner; er veröffent= 
lichte Wichtiges über Brahms, Mozart, Beethoven und 
Grillparzer, und betätigte sich als Herausgeber älterer 
und neuerer Musikwerke. 


Der Musikwissenschaftler Konrad Ameln vollendete 
das 60. Lebensjahr. Sein Hauptinteresse gilt seit je der 
älteren Chormusik. Er hat sich auf diesem Gebiet als 
Herausgeber einen guten Namen gemacht. 


Am 3. Juli feierte Otto Reinhold in Dresden seinen 
60. Geburtstag. Der aus dem Erzgebirge gebürtige 
Komponist ist Grabner-Schüler, Seine Werke — vor 
allem geistliche Kompositionen und Kammermusik — 
werden von der Dresdener Staatskapelle und dem 
Dresdner Kreuzchor regelmäßig aufgeführt. 


Konzert 


Im zweiten Sinfoniekonzert der Kunstgemeinde Karls= 
ruhe brachte die Badische Staatskapelle unter der 
Leitung von Alexander Krannhals die Uraufführung 
des Konzerts für Violoncello op. 44 von Hansgeorg 
Zambona. Solist war Alfred Heuer. 


In der Konzertreihe „Musik des 20. Jahrhunderts” 
des Londoner Philharmonischen Orchesters wurden 
die „Improvisationen für Jazz-Band und Symphonie= 
Orchester” von . Johnny Dankworth und Maätyas 
Seiber uraufgeführt (Leitung: William Steinberg). Das 
Programm brachte außerdem die englische Erstauf- 
führung von Paul Hindemiths „Pittsburgh Sym= 
phony”. 

Eine gekürzte Fassung von F. Wehles ı9. sympho= 
nische Kantate „Ruf der Freiheitsglocke“ für Chor, 
Soli und Orchester wurde in Berlin bei der Gedenk= 


Freude am Spiel 


das neue 


Zupfinstrument „Gruschka”. Diese Prospekte 
nennen Ihnen alles Wissenswerte. 
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feier der Blockadebrechung unter Carl Gorvins Lei- 
tung uraufgeführt. 

Im Rahmen der Veranstaltungen „Österreichisches 
Musikschaffen der Gegenwart” fand in Wien die Ur= 
aufführung der „Missa gregoriana” von Leopold 
Mathias Walzel für gemischten Chor und Orchester 
statt. Miltiades Caridis dirigierte das Wiener Ton= 
künstlerorchester. 

In Aix=en-Provence dirigierte Pierre Boulez das „Kon= 
zert für Orchester“ von Paul Hindemith. 


Das Stuttgarter Kammerorchester unter Hans Mün-= 
chinger trat bei den Wiener Festwochen mit zwei Kon= 
zerten hervor. Das erste Konzert war ausschließlich 
Haydn gewidmet, das zweite vorwiegend modernen 
Komponisten (Honegger: Streichersinfonie, Johann 
Nepomuk David: Zweites Streicherkonzert, Österrei= 
chische Erstaufführung). 


Gustav König dirigierte zwei Akademie-Konzerte des 
Mannheimer Nationaltheater-Orchesters, in denen 
zum ersten Male in Mannheim die „6 Orchesterstücke” 
von Anton Webern zur Aufführung kamen. 


Am 2o. Juni fand in Budapest die erste Aufführung 
der „Carmina burana“ von Carl Orff statt. Es spielte 
die Nationalphilharmonie. 


Wolfgang Marschner, Leiter einer Meisterklasse für 
Violine an der Folkwangschule in Essen, brachte im 
Rahmen eines Musica=viva-Konzertes in der Tonhalle 
in Zürich das Violinkonzert von Arnold Schönberg 
zur Erstaufführung. Dirigent war Hans Rosbaud. 


Am Spokane Conservatory in Washington kamen die 
„Greeting Cards“ op. 170 von Mario Castelnuovo= 
Tedesco zur Erstaufführung. Es handelt sich um 
Stücke, in denen der Komponist ein „alphabetisches” 
Notensystem anwendet, indem er jeden Buchstaben 
mit einem Ton der chromatischen Tonleiter über zwei 
Oktaven synchronisiert. 

Unter dem Motto „In 40 Tagen um die Welt” steht 
die große Herbsttournee der Wiener Philharmoniker 
unter der Leitung von Herbert von Karajan, die vom 
17. Oktober bis zum 25. November geplant ist. Die 
Philharmoniker werden in 18 Staaten gastieren. 


Ähnlich der Parsier „Domaine Musical” bildete sich 
in Wien ein Ensemble „die reihe”, das seine Konzerte 
dem Werk Anton Weberns und seiner Nachfolge wid= 
men will. Das erste Programm brachte u. a. das 
„Saxophonquartett” von Webern und die „Improvi= 
sations I und II sur Mallarme” von Pierre Boulez. 


Das von der Wiener Konzerthausgesellschaft für das 
Internationale Musikfest bei Werner Egk in Auftrag 
gegebene Chorwerk „Furchtlosigkeit und Wohl= 
wollen“, das in Wien im Juni unter Leitung des Kom= 
ponisten zur Aufführung kam, wird 1960 in Berlin 
und München aufgeführt werden. 


Ludwig Hoelscher spielte, begleitet vom Duisburger 
Städtischen Orchester unter Leitung von Georg Lud- 
wig Jochum, in mehreren rheinischen Städten das 
Violincellokonzert des schwedischen Komponisten Kurt 
Atterberg. 


In einem Musica=viva=Konzert des Städtischen Orche= 
sters Remscheidt kamen Werke von Genzmer, Henze, 
Tippet und Krenek zu Gehör. 


Die ı. Sinfonie von Peter Racine Fricker wurde in 
einem Musica=viva=-Konzert der Staatstheater Olden= 
burg zur Aufführung gebracht. 


Professor Eugen Jochum leitete das Concert-Gebouw= 
Orchester auf seiner Gastspielreise nach England an 
Stelle des verstorbenen Dirigenten Eduard van Beinum. 
Als zweiter Dirigent des Orchesters wurde Musik= 
direktor Bernhard Haiting verpflichtet. 


Generalmusikdirektor Erich Riede, Städtische Bühnen 
Nürnberg-Fürth, dirigierte zum 200. Todestag G. F. 
Händels dessen „Julius Cäsar” an der Bayerischen 
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Staatsoper München. Er wurde eingeladen in Vichy 


. (Frankreich) Wagners „Siegfried“ und ein Konzert im 


Radio Oslo zu leiten. 

Generalmusikdirektor Franz=Paul Decker dirigierte 
ein Konzert mit dem Scarlatti-Orchester in Neapel 
mit Werken von Joh. Chr. Bach, W. A. Mozart und 
Robert Schumann. 

Das Herrmann-Trio, Frankfurt-M., hat beim Nord= 
deutschen Runfunk u. a. das 2. Streichtrio von Conrad 
Beck für Bandaufnahmen gespielt. 

Das Bläserquintett der Universität Bahia unternahm 
auf Einladung der Konzertdirektion „Pro Arte” in 
Rio de Janeiro eine Tournee durch Brasilien. Die fünf 
jungen deutschen Musiker sind seit einem Jahr als 
Dozenten an der Universität Bahia tätig. 


Das Hamburger Klavierduo Ingeborg und Reimer 
Küchler gab sein erstes Konzert in Paris, machte Auf- 
nahmen deutscher Musik bei der Radiodiffusion Fran= 
gaise und hatte eine Sendung im französischen Fern= 
sehen. : 

Der Pianist Karl-Heinz Schlüter spielte bei Radio 
Lausanne und Bern Werke von Fortner und Pfitzner, 
Händel und Mendelssohn. 

Hilde Findeisen (Klavier) und Martin Wendel (Flöte) 
brachten das Kammerkonzert für Klavier, Flöte und 
Streicher in Winterthur zur schweizerischen Erstauf= 
führung. Zusammen mit dem Geiger Lukas David 
spielte Hilde Findeisen in zahlreichen Städten West= 
deutschlands. 

Ein Konzert mit Werken von Hilda Kocher-=Klein ver= 
anstalteten in Plochingen Lore Fischer (Alt), Rudolf 
Nel (Bratsche), Charlotte Poerschke und Hilda Kocher= 
Klein (Klavier). 

In einem Klavierabend zu Paris spielte Karl Diessel 
Werke von Beethoven und Liszt, u. a. die Legende 
„Der hl. Franziskus von Paula auf den Wogen schrei= 
tend“. 


Der amerikanische Pianist Valentino Marconi, Schüler 
von Professor Carl Seemann, spielte mit den Berliner 
Philharmonikern unter Rudolf Kempe die Sinfonischen 
Variationen von Cesar Franc. 


Rundfunk und Fernsehen 


Die Volkslieder von den Britischen Inseln von Michael 
Tippet, noch unter Mitwirkung von Willy Strecker im 
Auftrag des Sängerbundes Nordwestdeutschland ge= 
schriebene Bearbeitungen, wurden von der Bremer 
Solistenvereinigung „Camerata vocale“ unter Leitung 
von Klaus beim Norddeutschen Rundfunk, Hamburg, 
uraufgeführt. 

Die Rundfunkanstalten von London und Hamburg 
veranstalteten im Juni einen Konzertaustausch. Dabei 
spielte das englische Rundfunkorchester unter Rudolf 
Schwarz die Orchesterornamente von Blacher und 
Fortners „Fantasia“, das Sinfonieorchester des Nord= 
deutschen Rundfunks unter Hans Schmidt=Isserstedt 
die Zweite Sinfonie von Robert Simpson und die Tanz= 
szenen von Peter Racine Fricker. 

Der Norddeutsche Rundfunk, Hamburg, brachte eine 
Aufführung der Oper „Das Opfer“ von Winfried 
Zillig. Die musikalische Leitung hatte Hans Schmidt= 
Isserstedt. 

Der Sender Freies Berlin nahm die 1. und 2. Suite 
von Strawinsky sowie die Serenade von Jean Frangaix, 
gespielt vom Radio-Symphonie=Orchester des Senders 
Freies Berlin, unter Walter Sieben auf. 

RIAS Berlin sendete in einer Aufnahme des West= 
deutschen Rundfunks Köln „Der Matrose”, eine Folge 


für Singstimme und Instrumente (1943) von Hans 
Mersmann., 


Rudolf Stephan brachte im Nachtstudio des Südwest- 
funks Baden-Baden eine Analyse von Strawinskys 
Ballett „Agon“, das anschließend vom Südwestfunk- 
orchester unter der Leitung von Hans Rosbaud ge= 
spielt wurde. 


Radio Bremen veranstaltete vom 7. bis 13. Juni als 
11. seiner Europäischen Wochen eine „Jugoslawische 


“ Woche”. Vor allem wurde das moderne jugoslawische 


Musikschaffen herausgestellt. Jugoslawische Orchester 
und Solisten musizierten, es gab überdies Vorträge 
und Hörspiele, Reiseberichte und Buchbesprechungen. 


Im 5. Konzert der Reihe „Musik der Zeit“ des West- 
deutschen Rundfunks wurden unter der musikalischen 
Leitung von Michael Gielen „Profiles für 10 Instru= 
mente” von Luc Ferrari, und vier Gedichte aus „der 
stern des bundes” (Stefan George) für gemischten 
Chor und Instrumente von M. Gielen uraufgeführt. 
Das Konzert schloß mit dem Monodram „Erwartung“ 
von Arnold Schönberg, gesungen von Helga Pilarczyk. 


Im Schweizer Fernsehstudio Zürich fand am ıo. Juni 


die Uraufführung der Oper „Serafine“” von Heinrich 
Sutermeister statt. 


Chor 


Die Arbeitsgemeinschaft Stuttgarter Singkreise veran= 
staltete ein offenes Volksliedsingen, bei dem Lieder 
von Karl Marx, Cesar Bresgen, Philip Mohler, Jens 
Rohwer, Werner Fussan und anderen zu hören waren. 
An der Veranstaltung beteiligten sich der Chor der 
Stuttgarter Singkreise unter Hans Grischkat, die 
Jugendmusikschule Stuttgart unter Paul Folge sowie 
Volksliedgruppen und Orchester unter Gustav 
Wirsching. 

Vom Reutlinger Singkreis wurde das biblische Ora= 
torium „Belsazar” von Händel unter Leitung von 
Hans Grischkat aufgeführt. Solisten der Aufführung 
waren Friederike Sailer (Sopran), Egon Hoß (Tenor), 
Ulrich Schaible,. August Meßthaler und Hermann 
Werdermann (Baß). Den Orchesterpart übernahm das 
Schwäbische Symphonieorchester. 


Der Liederkranz Heilbronn brachte zum Sänger- 
bundesfest in Ulm im Juli eine Aufführung der „Car- 
mina burana“ von Carl Orff unter der Leitung von 
Hellmut M. Reger. 


Eine sommerliche Haydn-Feier wurde vom Kammer- 
chor Bad Neuenahr und dem Siegerland-Orchester in 
Bad Neuenahr veranstaltet. Unter der musikalischen 
Leitung von Bruno Kortemeier wurde das Oratorium 
„Die Schöpfung“ aufgeführt. Solisten waren: Inge= 
borg Reichelt, Sopran, Helmut Krebs, Tenor, Jakob 
Stämpfli, Baß. 


Verschiedenes 


Dr. Heinrich Strobel, Leiter der Abteilung Musik am 
Südwestdeutschen Rundfunk Baden-Baden, ist bei der 
Tagung der Internationalen Gesellschaft für Neue 
Musik in Rom einstimmig erneut zum Präsidenten 
der Gesellschaft gewählt worden. 


Auf der vierten Generalversammlung des Internatio- 
nalen Komponistenverbandes in Oslo wurde Prof. 
Karl Höller zum Präsidenten des Verbandes gewählt. 
Der Sitz dieser Organisation, der die Komponisten= 
verbände Englands, Deutschlands und der nordischen 
Staaten angehören, bleibt London. 


An der Philosophischen Fakultät der Universität des 
Saarlandes in Saarbrücken hat sich Dr. Walter Salmen 
mit der Arbeit „Der fahrende Musiker im europäischen 
Mittelalter“ habilitiert. 


Zum Gedächtnis 


Pietro Canonica, der italienische Bildhauer und Kom= 
ponist der Opern „Miranda“ und „Medea”, starb kürz= 
lich in Rom im Alter von 90 Jahren. 


gojährig starb am 7. Juli in Tadworth (Surrey) der 
bekannte englische Musikschriftsteller Ernest New- 
man. Er verfaßte zahlreiche Klassikerbiographien, 
jedoch galt sein besonderer Einsatz der Richard- 
Wagner=Forschung. 


Wie erst jetzt bekannt wird, starb am 20. April in 
Guelph (Ontario) in Kanada der Tenor Edward John- 
son im Alter von 80 Jahren. Er begann seine Karriere 
als Heldentenor in London, sang an der Scala in Mai- 
land die erste italienische Aufführung des „Parsifal“ 
und wirkte lange an der Metropolitan Opera, wo er 
im Jahre 1935 Intendant wurde. 


Kurz vor Vollendung seines 79. Lebensjahres ist der 
Komponist Ernest Bloch in Portland (Oregon/USA) 
gestorben. Dem Schweizer wurde Amerika zur Wahl: 
heimat, wohin er schon 1916 übersiedelte. Anfangs 
Direktor des Cleveland=Instituts für Musik, leitete er 
von 1925 bis 1930 das Konservatorium in San Fran= 
cisco. 1939 übernahm er eine Professur an der Kali= 
fornischen Universität. Blochs Musik stellt einen 
wesentlichen Beitrag zur neuen jüdischen Musik dar. 
Ihre Grundlage ist nicht Folklore, sondern sie will 
Ausdruck jüdischen Geistes — jüdischen Wesens sein. 
Seine hebräische Rhapsodie für Cello und Orchester 
„Schelomo“ fand in Deutschland viel Widerhall. Seine 
Sinfonie „Israel” und die Oper „Macbeth“ gehören 
zu seinen bedeutsamsten Werken. 


Kurz vor Vollendung seines 75. Lebensjahres ist Pro= 
fessor Eduard Jung in Frankfurt a. M. gestorben. 
35 Jahre lang war er am Hochschen Konservatorium 
als Klavierpädagoge tätig, wo er zuletzt eine Meister= 
klasse leitete. Zu seinen Schülern zählen Heinz Schrö= 
ter, Wolfgang Rebner und Erich Riede. 


Der Generalintendant der Hamburgischen Staatsoper 
und des Hamburgischen Staatsorchesters von 1933 bis 
1940, Heinrich Konrad Strohm, starb im 65. Lebens= 
jahr in Köln. Er hat seinerzeit Eugen Jochum, Hans 
Schmidt-Isserstedt und Ferdinand Frantz nach Ham- 
burg berufen, und verstand es, auch in den 30er 
Jahren seine Unabhängigkeit weitgehend zu wahren. 


Am 19. Mai starb in Tegernsee im Alter von 56 Jahren 
Kammersängerin Margarete Teschemacher, Besonders 
in Dresden, wo sie ihre Glanzzeiten erlebte, wird sie 
unvergessen bleiben. Sie besaß einen strahlenden 
dramatischen Sopran. Bei der Uraufführung der Oper 
„Daphne“ von Richard Strauss sang sie die Titelpartie. 
Gastspielreisen führten sie nach London, Barcelona 
und Südamerika. Nach 1945 war sie in Stuttgart und 
Düsseldorf tätig. 


Im Alter von 53 Jahren ist Kammersänger Ferdinand 
Frantz am 26. Mai einem Herzschlag erlegen. Seit 
1943 war er Mitglied der Staatsoper München und gern 
gesehener Gast an der Metropolitan Opera. Als 
Wotan, Holländer, Telramund und Hans Sachs feierte 
er Triumphe. 


In Holland starb der Theoretiker und Komponist Ernst 
W. Mulder. Er hatte sich durch seine Ars Contrapunc= 
tica (Geistliche Werke und Lieder) und eine Analyse 
des „Liedes von der Erde“ von Gustav Mahler einen 
Namen gemacht. Auch seine pädagogische Tätigkeit 
hatte weite Resonanz. 


Der russische Pianist Leff Nicholas Pouischnow, einer 
der bekanntesten Chopin-Spieler, wurde tot in seinem 
Hause in London aufgefunden. Die Ursache seines 
Todes ist nicht bekannt. Seit seiner Flucht aus Ruß= 
land nach der Oktoberrevolution lebte Pouischnow in 
London. 
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BUCHER UND NOTEN 


Robert Magidoff: Yehudi Menuhin, Mensch und 
Künstler. Aus dem Amerikanischen übertragen von 
Hildegard Weber. (Limes-Verlag, Wiesbaden, 1958, 
284 S., ı2 Abb., 16,50 DM) 


Es ist mehr ein Buch des Menschen als des Künstlers 
Yehudi Menuhin, von einem amerikanischen Journa= 
listen in flüssiger Sprache geschrieben, der die deut= 
sche Übersetzung voll Rechnung trägt. Die Entwick- 
lung Menuhins vom achtjährigen Wunderkind bis 
zum reifen Beherrscher seines Instrumentes rollt mit 
ihren Höhen und Tiefen im Detail vor uns ab, belegt 
mit Zitaten aus zum Teil sehr persönlichen Briefen 
seiner Angehörigen und Gesprächsskizzen, die der 
Autor Magidoff nach Aussagen künstlerischer Freunde 
und Gönner des Künstlers rekonstruierte. Sie alle 
formen sich zu einem von geheimer Tragik umweh- 
ten Bild des bedeutenden amerikanischen Geigers, 
dem seiner noblen Haltung wegen die Sympathie des 
Lesers sicher ist. Doch berührt die Ausbreitung des 
familiären Milieus, so interessant sie vom psycholo= 
gischen und soziologischen Standpunkt aus sein mag, 
bei einem heute 43jährigen Künstler, dessen Lauf- 
bahn noch nicht abgeschlossen sein dürfte — oder 
sollte man sich irren? —, mitunter peinlich und ver= 
leiht dem Buch überdies den Stempel der Apologie. 
Andere Kapitel dagegen — seine Beziehungen zu 
Bartök und Toscanini, seine Lehrzeit bei Adolf Busch 
und Georges Enesco, seine Haltung in der Furtwäng= 
leraffäre, die Geschichte der Uraufführung des „ver= 
lorenen” Violinkonzertes von Schumann (1937 vom 
Verlag B. Schott’s Söhne erstmals herausgebracht — 
scheinen allzusehr bestrebt zu sein, dem Geschmack 
eines breiten Publikums zu entsprechen, und wirken 
daher oftmals plakathaft. Auseinandersetzungen mit 
künstlerischen Antipoden, die Menuhin wie jeder 
ausgeprägte Künstler haben mußte, werden auf 
menschlich persönlichem Sektor nivelliert. So ent- 
behrt die Zeichnung der künstlerischen Persönlichkeit 
Menuhins wichtiger markanter Züge. 


Menuhin wuchs in einem streng abgezirkelten jüdi- 
schen Kreis heran, der ihn von der Außenwelt aus= 
schloß und ihn von Anbeginn isolierte. Daran half 
auch nichts, daß er, als frühreifes Wunderkind um= 
jubelt, die Musikzentren Amerikas und Europas be- 
reiste und bedeutende Musikerpersönlichkeiten durch 
sein Geigenspiel und sein harmonisches Wesen ent= 
zückte. Sein Milieu verhinderte einen menschlichen 
Kontakt, seine planvolle geigerische Erziehung stellte 
ihn beständig in das Scheinwerferlicht von Öffentlich 
keit und Kritik. Die inneren Spannungen führten zu 
einer latenten Krise um die Wende seiner zweiten 
Lebensphase — Sigmund Freud wird in Amerika 
immer noch gern gelesen — und zwangen ihn, seinen 
Lebensstil und seine geigerische Technik völlig um= 
zustellen, was ihm nach jahrelanger mühevoller Ar= 
beit gelang. 1953, in einem großen Konzert in der 
Carnegie Hall in New York, gewann er das amerika= 
nische Publikum ein zweites Mal für sich. Die Krise 
war überwunden, und die Presse konnte ihn als 
„bedeutenden neuen Geiger” feiern: „Es war, als 
habe er eine höhere Stufe der Vollendung erreicht, 
von der man freilich erwartet hatte, daß er sie früher 
erreichen werde.” 
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Damit ist das Zentralmotiv im Lebenslauf Menuhins 
angedeutet, mit dem sich seine persönlichen und 
künstlerischen Schicksale und die seiner Freunde ver= 
weben. Magidoff bezeichnet sein Buch als einen Ver= 
such, „die wirkliche Persönlichkeit mit der legendären 
in Übereinstimmung zu bringen“, was ihm für das 
breite Publikum gelungen sein dürfte. 


Gertrud Marbach 


Roman Vlad. Strawinsky. Giulio Einaudi editore 5. p. 
A. 1958. 264 Seiten und zahlreiche Notenbeispiele. 


Roman Vlad, 1919 in Rumänien geboren, lebt seit 

1938 in Rom. Er war Schüler Casellas und ist als Kom= 

ponist und Musikschriftsteller hervorgetreten. Seiner 

Feder entstammen einige wertvolle Bücher, von denen 

die „Geschichte der Zwölftonmusik“ grundsätzliche 

Bedeutung besitzt. Das Buch über Strawinsky, das er 

uns vorlegt, entstand aus Einführungsvorträgen, die 

er am italienischen Rundfunk in das Gesamtwerk 

Strawinskys gehalten hat. Der analytische Aspekt 

unter Berücksichtigung der greßen Linien des Werks, 

der vermittelnde Charakter als Interpretation des 

Werkes durch das gesprochene Wort, die Hinführung 

des Hörers zur Einstellung auf das Werk — alles das 

ist so ausgezeichnet getroffen, daß man dem Buch eine 

Übersetzung ins Deutsche wünschen möchte, Um den 

lebendigen Fluß der Darstellung nicht zu stören, hat 

Vlad die sehr umfangreichen Hinweise, Gedanken 

und Bezüge in Anmerkungen zusammengefaßt, die 

am Ende des jeweiligen Kapitels stehen. Die allgemei= 
nen und speziellen Literaturhinweise folgen dann am 

Ende des Buches. Da die Zahl der Notenzitate aus dem 

Werk Strawinskys von seinem op. 2, der Suite „Le 

Faune et la Bergere“, bis hin zu den letzten, seriellen 

Werken groß ist, gewinnt das Buch noch an Anschau= 

lichkeit. 

Alfredo Casella a cura di Fedele d’Amico e Guido 
M. Gatti. Symposium. Collana di studi musicali 
diretta da Guido M. Gatti. (G. Ricordi & Co., Milano, 
1958. 236 9.) 


Eine würdige Gedenkschrift darf man dieses Buch 
zusammenfassend nennen, vorgelegt von Fedele 
d’Amico und Guido M. Gatti, gut ausgestattet von 
Ricordi in Mailand. Ein Curriculum vitae Casellas, 
das in Stichworten die Ereignisse seines Lebens fest= 
hält, ein vollständiges Werkverzeichnis, untergeglie= 
dert in Originale, Transkriptionen, Revisionen und 
Bearbeitungen, Fassungen für Klavier, Ausgaben und 
literarische Arbeiten, ein Verzeichnis der Literatur 
über Casella und eine Diskographie bieten wertvolles 
Material. Die Aufsätze erfreuen durch gründliche 
Arbeit und einen kritischen Ton. Biographisches, Stil= 
kritisches und Persönliches in der Betrachtung sind in 
glücklicher Weise ausgeglichen und verbunden. Zehn 
Mitarbeiter, einschließlich der beiden Herausgeber, 
haben sich zu der Arbeit zusammengefunden, ent- 
standen ist ein Symposium zu Ehren eines wichtigen 
italienischen Komponisten unseres Jahrhunderts, der 
auch in Deutschland viel Beachtung gefunden hat. 


Karl H.Wörner 


„La citta dannunziana a Ildebrando Pizetti“, saggi 
e note, a cura di Manlio La Morgia, Pescara. (G. Ri- 
cordi & C., Milano 1958, 339 S.) 


Vorliegende Festschrift ist sozusagen ein Nachtrag 
zum 75. Geburtstag Ildebrando Pizzettis im Jahre 
1955. Damals fand in Pescara, der Geburtsstadt Ga- 
briele D’Annunzios, ein Festakt zu Ehren des Kom= 
ponisten statt. 


Tatsächlich sind die Beziehungen Pizzettis zu D’An- 
nunzio von besonderer Art. Pizzetti hat sich diesem 
Dichter stets besonders verbunden gefühlt. D’Annun= 
zio erbat von Pizzetti die musikalische Umrahmung 
seiner Tragödie „La Nave“ (Das Schiff) und legte 
ihm immer wieder seine ländliche Tragödie „La figlia 
di Iorio“ ans Herz. Diesen wechselseitig fruchtbaren 
Beziehungen ist ein guter Teil des Buches gewidmet, 
das Beiträge von italienischen Komponisten und 
Musikwissenschaftlern, aber auch von Dichtern, Un- 
garetti und Papini, enthält. Nach einem ausgedehn- 
ten Vorwort des Herausgebers bilden die Artikel zu 
den beiden D’Annunzio-Opern „Fedra” und „La figlia 
di Iorio“ die Eckpfeiler — dazwischen unterrichten 
zahlreiche Aufsätze über die Art seines Komponierens, 
über seine Tätigkeit als Dirigent und über sein Ver= 
hältnis zur jüngeren Generation. 


Neben Respighi, Alfano, Malipieri und Casella ge= 
hört Pizzetti einer Komponistengeneration an, die 
nicht nur auf vorklassische Quellen zurückgreift, etwa 
auf Palestrina, Frescobaldi und Monteverdi, sondern 
zum gregorianischen Gesang als einem Fundamente 
abendländischer Musik. Pizzettis bisher letzte Oper 
„Assassinio nella Cattedrale“” wird in der Festschrift 
nur am Rande erwähnt (man wollte den Rahmen, der 
mit der Vertonung der Werke D’Annunzios gegeben 
war, nicht sprengen). Pizzetti will den Menschen an= 
sprechen; er will nicht bilden, er sucht den Menschen. 
Diese Werte seiner Musik werden auch in der Fest= 
schrift in den Vordergrund gestellt. Eine eingehende 
Bibliographie des Herausgebers, Manlio la Morgia, 
und neuere Fotografien runden das Bild ab. 


Ingrid Samson 


Walther Krüger: „Die authentische Klangform des 
primitiven Organum” (Bärenreiter-Verlag, Kassel, 
1958) 

Eine Spezialarbeit, die einen gewichtigen Beitrag zur 

Musikforschung des frühen Mittelalters darstellt. Ob- 

wohl — oder vielleicht gerade weil sie sich eng an das 

gestellte Thema hält, wächst sie aus dem Rahmen des 

Speziellen weit hinaus, da sie eine der entscheidenden 

Phasen der abendländischen Musikgeschichte bedeut= 

sam erhellt. Krüger wendet sich gegen den Fort= 

schrittsgedanken und die daraus vielfach abgeleitete 

Ansicht, beim Organum primitiven, das heißt unvoll= 

kommenen Versuchen mehrstimmiger Gestaltung 

gegenüberzustehen. Zweifelsohne trifft hier man= 
gelnde Einfühlungsgabe eine große Schuld, zumal das 
überlieferte Notationsbild den Charakter des Un= 

“beholfenen und Rohen:zu bestätigen scheint. Krüger 
sieht es daher als eine Hauptaufgabe an, die Diskre= 

panz zwischen Notationsbild und authentischer Klang= 
form wenn auch nicht zu beseitigen, so doch zu ver= 
kleinern. Um dies zu erreichen, untersucht er un= 

gezählte Angaben in Traktaten, die wissenschaftlich 
teilweise noch wenig ausgeschöpft sind, und ist ge= 


zwungen, oftmals Details zu klären, die zunächst 
scheinbar nicht zum Thema gehören, aber doch durch 
die Richtigstellung von Begleitumständen zur Deutung 
des Themas beitragen. So werden Verbreitung und 
spieltechnische Möglichkeiten von Orgel und Glocken 
spiel untersucht und daraus wertvolle Schlüsse auf die 
Aufführungspraxis des Organum gezogen. 


Als Resümee seiner Arbeit stellt Krüger in acht 
Thesen und Antithesen die wichtigsten Problempunkte 
in den Anschauungen der bisherigen Forschung und in 
der Auffassung, die er durch seine eigenen Unter- 
suchungen gewann, einander gegenüber. Von beson- 
derer Tragweite sind dabei seine beiden letzten Anti= 
thesen, in denen Krüger Anschauungen vertritt: das 
primitive Organum wurde nicht, wie die Forschung bis 
jetzt meistens angenommen hatte, Note gegen Note in 
gedehntem Zeitmaß und ohne rhythmische Differen- 
zierung ausgeführt, sondern der durch das Notations= 
bild suggerierte Satz Note gegen Note stellte „nur das 
Gerüst dar, das durch eine nach bestimmten Regeln 
gehandhabte instrumentale Heterophonie ergänzt 
wurde”. Damit entfällt auch das negative Werturteil 
über das primitive Organum, das durch die Gleich- 
setzung des Notationsbildes mit der authentischen 
Klangform bedingt war. Das primitive Organum stellt 
sich also nach Krüger „als eine Mehrstimmigkeit dar, 
die der gleichzeitigen Einstimmigkeit wie 'auch der 
bildenden Kunst und Literatur der Zeit ebenbürtig 


u: Helmut Schmidt=Garre 


Mozart in Ungarn, eine Bibliographie, zusammen-= 
gestellt von Lidia F. Wendelin, mit einer Einleitung 
von Ervin Major, herausgegeben von der National= 
bibliothek Szechenyi, Budapest, 1958 (203 Seiten, 
13 Abb.) 


Das Buch weist schon frühzeitig Aufführungen von 
Mozarts Opern in Ungarn nach, wobei teilweise das 
Libretto ins Ungarische, Serbische oder Kroatische 
übertragen oder ein fremder Text unterlegt wurde 
(bei „La finta giardiniera“ beispielsweise griff man 
1924 in Budapest zu einem Text von Goldoni). „Die 
Zauberflöte” kam in Ungarn bereits 1793 heraus 
(Pest: 14. Februar, Ofen: 17. Februar). Ferner wird 
gesagt, daß mit großer Wahrscheinlichkeit Mozarts 
Bearbeitung des Dramas „Thamos“ von Gebler vor 
der bisher bekannten Aufführung am Wiener Burg= 
theater 1794 bereits in Preßburg am ı1. Dezember 
1793 in Szene ging. Dies ist um so bemerkenswerter, 
als Mozart persönlich keine Beziehungen zu Ungarn 
unterhielt, ganz im Gegensatz etwa zu seinen Zeit= 
genossen Haydn, Ditter von Dittersdorf, Albrechts= 
berger. Ein Kapitel „Franz Liszt und der Mozart= 
Kult“ weist auf die Verbreitung von Mozartwerken 
durch Liszt hin. Einige der hier aufgeführten Be= 
arbeitungen durch Liszt sind verschollen, so die 
vor 1848 entstandene Klavierbearbeitung der Zauber- 
flötenouvertüre. Liszts große Don=Juan-Fantasie von 
1841 wurde noch von Ferrucio Busoni 1898 in Buda= 
pest gespielt und von ihm bearbeitet bei Breitkopf 
und Härtel in Leipzig 1917 herausgegeben. Von 
seiner Fantasie über Mozarts Ave verum sagte Liszt 
selbst einmal: „Die Sequenzen des .Ave verum ge= 
hören zum allerschönsten, was Mozart geschrieben. 
Ich glaube nicht, daß er gegen meine Fortspinnung 
derselben was gehabt hätte.” Auch der Mozartpflege 
durch den ungarischen Komponisten und Dirigenten 
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Zeitgenössische Sonaten für Harfe 


Seit der französische Impressionismus die Harfe 
rehabilitiert und ihre Musik von neuem konzertreif 
gemacht hat, hat man mit Fug und Recht von einer 
Renaissance des Harfenspiels gesprochen. Das roman= 
tische Jahrhundert war trotz vielfältiger Ansätze zu= 
letzt unergiebig geblieben, seine Solomusik für Harfe 
entspricht — von wenigen Ausnahmen abgesehen — 
nicht mehr unserem Geschmack. Erst Debussy, Ravel 
und anderen Meistern gelang es, einen Wandel her= 
beizuführen, der gleichsam den Auftakt zu einer 
neuen Ära abgeben konnte. Nachdem einmal eine 
Bresche in die leicht etwas schematische Setzart für 
Harfe geschlagen war, konnten neuere Komponisten 
sich aus veränderter Sicht der Harfe nähern, und 
heute gewinnen die Zeitgenossen diesem Instrument 
so erfolgreich neuartige Spiel- und Klangmöglich= 
keiten ab, daß man am Ende wirklich von einem zeit= 
genössischen Harfenstil sprechen kann. 


Nach langen Jahren eines wahren Aschenbrödel= 
dasein darf sich jetzt die Harfe wieder in gewich= 
tigen und eigenwilligen Aufgaben bewähren, zu ver= 
schiedenen Kammermusikwerken mit Harfe und zahl- 
reichen Harfenkonzerten mit Orchester, in denen sich 
die veränderte Auffassung ausprägt, treten nunmehr 
auch „Sonaten für Harfe allein“ — eine schon deshalb 
bemerkenswerte Tatsache, weil im ganzen 19. Jahr- 
hundert kaum eine Sonate von Rang entstanden ist, 
obwohl es einmal „klassische” Harfensonaten, von 
K. Ph. E. Bach, Boieldieu und anderen, gegeben hatte. 


Bei einem — gewiß nicht vollzähligen — Überblick 
über solche Publikationen begegnen uns Namen wie 
L. Perrachio, P. Hindemith, B. Giuranna, A. Casella, 
P. Glanville-Hicks, G. Tailleferre, G. Migot, P. Houdy 
und A. Hovhaness; auch von Krenek ist eine Sonate 
zu erwarten. Bei näherer Betrachtung fällt gleich die 
Unterschiedlichkeit der Ausgangspunkte und die Ver= 
schiedenheit der Ansprüche der Komponisten an das 
Instrument auf. Einige — wie Hindemith, Casella, 
Houdy, Hovhaness und Tailleferre — geben sich mehr 
expressiv, ihre Musik ist weithin vom thematischen 
Material konsequent durchgeformt und kann, ohne 
weniger harfenmäßig zu wirken, auf „Spezialeffekte“ 
verzichten. Bei anderen, wie Perrachio und Giuranna, 
ist dieser dekorative Schmuck gerade das Charakte= 
ristische (suoni fluidi, suoni di timpano, accordi 
eolici). Allen aber ist die neue Klangvorstellung eigen, 
auch mögen in einzelnen Fällen Anregungen aus der 


Hans J. ZınGEL 


Harfenschule von C. Salzedo verarbeitet sein. Durch= 


weg sind moderne Anschlagsnuancen und Dämpfungs= _ 


methoden gefordert, eine über das übliche Maß hin= 
ausgehende Musikalität und Vortragskunst im Bunde 


mit größter Virtuosität sind Voraussetzungen. Die 


Tatsache der Widmungen einzelner Werke an Künst= 
ler wie Clelia Aldrovandi oder Nicanor Zabaleta 
sprechen für sich und anerkennen ebenso die weite 
Ausstrahlung deren Kunst wie den gehobenen An= 
spruch an die Ausführung durch meisterliche Spieler. 
Das Vertrauen in die Ausdruckskraft der Harfe, das 
alle diese Neuschöpfungen erkennen lassen, kann nur 
mit größter Genugtuung festgetellt werden. Der 
musikalische Ertrag dieser Kompositionen ist beacht= 
lich, und daß sich gerade auch die zyklische Sonaten= 
form in neuem Gewande auf der Harfe behauptet, 
muß als nicht zu unterschätzender Gewinn bei der 
Aufstellung jedes solistischen Repertoires gebucht 
werden. 


Im einzelnen wäre zu sagen, daß Luigi Perrachio (geb. 
1883) in Nr. 1 seiner bei Carish/Mailand erschienenen 
„5 sonate popolaresche italiane“ (1938) unter Benut= 
zung folkloristischer Elemente kaum mehr als eine 
ergiebige Variationenreihe aufgebaut hat. Allerdings 
verraten genaueste Bezeichnungen den Kenner der 
Harfe, der nur in der dynamischen Spanne (sff — ppp 
un’ombra) die Grenzen des Klangvolumens zu strei= 
fen scheint. 


Vorbild für viele, Markstein in der Geschichte und 
bereits Standardwerk des Harfenrepertoires ist Paul 
Hindemiths Sonate von 1939 (Schott/Mainz). Nicht 
nur die Satzfolge — der Komponist schließt nach dem 
pathetischen ersten und dem scherzohaften zweiten 
Teil mit einem langsamen auf ein Gedicht von Hölty— 
auch die Setzweise.ist durchweg so harfengerecht, wie 
man es sich besser gar nicht wünschen könnte. 


Bei Barbara Giuranna (geb. 1902) spürt man ebenfalls 
gleich Vertrautheit mit dem Instrument; die Kompo= 


nistin kennt die Erfordernisse eines guten Harfen=- 


satzes, zeigt darüber hinaus auch Gefühl für den 
spezifischen Klang, und das versöhnt in ihrer 1943 
bei Ricordi/Mailand verlegten Sonate mit denjenigen 
Partien, in denen einzelne „Effekte“ die organische 
Notwendigkeit missen lassen. Giurannas Komposition 
muß sehr feinfühlig vorgetragen werden und gibt 
der Spielfreude des Interpreten genug Anregung. 


ulwerk 
On" 


MUSIK FÜR KINDER 


von Carl Orff und Gunild Keetman 


Band I: Im Fünftonraum : Band IVIII: Dur - 
Band IV/V: Moll 


Ed. Schott 3567/8, 4451/3 je DM g,— 


»Dieses pädagogische Reformwerk ist ein Ereignis« 


414° 


Persönliche Züge trägt Alfredo Casellas Werk, das 
1946 als op. 68 bei 5. Zerboni/Mailand herausgekom- 
men ist. Dem brillant ansetzenden ersten Satz mit 
wechselvoller Durchführung folgt eine kunstvoll vari= 
ierte Sarabande in Moll, ein marschartiger Satz macht 
den Beschluß. Auch dieset Meister hat sich mit dem 
Instrument eingehend beschäftigt, er kennt spezielle 
Effekte, liebt dabei offenbar die sonore Tiefe, stellt 
freilich auch Ansprüche an die Kunst des Vortra= 
genden. 


Nicht so leicht erschließt sich hingegen die 1957 bei 
Peters/New York veröffentlichte Sonate von Alan 
Hovhaness (geb. 1911). Anscheinend geht der Kom= 
ponist von Elementen der „alten Musik“ aus — nicht 
von ungefähr wird er sein Werk N. Zabaleta, dem 
unübertrefflichen Interpreten altspanischer Harfen= 
musik, gewidmet haben. Den kurzen Mittelteil, ein 
sehr reizvolles Klangstück (Lento misterioso), um= 
. rahmen Ecksätze, die sich in strenger Zweistimmig- 
keit erschöpfen und recht zügig gespielt werden 
müssen, um nicht einförmig zu klingen. Leider sind 
im Druck die Pedalzeichen unkorrekt gesetzt. 


In einem ähnlichen Stil bewegt sich Germaine Taille= 
ferre (geb. 1882) mit ihrer 1957 bei „Les nouvelles 
editions meridian“ in Paris verlegten Sonate. Der 
langsame Satz. spricht am ehesten an. Glücklicher 
“ dünkt die Auswirkung vorklassischer Vorbilder beim 
"II. Satz der 1955 bei Leduc/Paris erschienenen Sonate 
von Pierre Houdy. Im Stil einer barocken Toccata 
macht er den besten Eindruck. Einfallsreich ist auch 
das voraufgehende Lento. Daß dem Harfenisten so= 
. viel an melodischem Ausdruck zugemutet wird, stellt 
man hier mit besonderer Freude fest. Wie oft sind 
sonst lediglich Figurationen und „Effekte” Trumpf! 


Den kompliziertesten Harfensatz schrieb George Mi= 
got (geb. 1891) in seiner leider nicht druckfehlerfrei 
bei Leduc/Paris veröffentlichten Sonate. Rhythmisch, 
harmonisch und technisch gleichermaßen anspruchs= 
voll gesetzt, verrät sein Werk sogleich, daß es sich 
um ein Preisstück für das Pariser Conservatoire han= 
delt und sorgfältigstes Studium in der virtuosen Har= 
fenklasse voraussetzt. Der ganze Umfang des Instru= 
ments muß zum Klingen gebracht werden, zahlreiche 
Effekte ‚werden aufgeboten, die Herkunft aus der 
französischen Schule ist unverkennbar, und daher 
mag auch die sublime Kenntnis des Instruments und 


seiner Spielweise für den Komponisten selbstver=, 


ständlich gewesen sein. Bemerkenswert ist überdies, 
daß die Teile I, III und IV ohne Takteinteilung im 
freien Rhythmus zu spielen sind. 


Gunther Schuller: String Quartett Nr. ı (Universal 
Edition, Wien). 


Das 1957 bei den Kranichsteiner Ferienkursen urauf-= 
geführte Quartett des amerikanischen Autodidakten 
und hervorragenden Hornisten, den Rudolf Kolisch 
zum Studium der Werke Schönbergs anregte, fesselt 
durch lockere Klangkombination und angemessene 
Form. Das dreisätzige Werk nutzt auch neuere Er= 
fahrungen: nach strenger gearbeitetem Lento und klar 
-gegliedertem Allegro mit lebhaften dynamischen 
Schattierungen werden im mehr improvisatorischen 
Adagio einige Episoden der freien Ausgestaltung der 


‚Spieler überlassen. G. A, Trumpff 


Franco Donatoni: Tre Improvisazioni für Klavier 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Der 1927 in Verona geborene Italiener Franco Dona= 
toni hat sich in diesen klavieristisch recht vielseitigen, 
klangfarbig konzipierten und thematisch spannungs- 
geladenen Improvisationen weit von seinem Lehrer 
Pizzetti entfernt. Die Klangstudien stehen Anton We- 
bern, dem Idol vieler junger Komponisten, sehr nahe. 
Hier ist ein extremer chromatischer Klangstil ange 
strebt, der sich zwar auswegloser Fesseln zu entwin= 
den versteht, der das Abhängigkeitsverhältnis vom 
Vorbild durch pianistische Vitalität vergessen zu lassen 
weiß, der aber vom Spieler ein Höchstmaß geistes= 
gegenwärtigen virtuosen Könnens, an moderner Mu= 
sik gestähltem Spürsinn für extravagante Rhythmik 
und aufgeschlossene geistige Einfühlungsgabe fordert. 
Vor allem wird es Kopfzerbrechen verursachen, die 
weitgespannte, oft abrupt wechselnde dynamische 
Reichweite dieser drei Stücke sowie ihre beklemmen= 
den rhythmischen Schwierigkeiten plausibel zu ma- 
chen. Die Spitzfindigkeiten solcher Klangstrukturen 
sind ein lohnendes artistisches Betätigungsfeld für 
solche Pianisten, die in der Nachfolge der Wiener 
Schönberg=Schule nach einer Musik Ausschau halten, 
die allzu strenge Dogmatik abgestreift hat und eine 
neue Geistigkeit der Klaviervirtuosität anstrebt. 


* 


Conrad Beck: Sonatine für zwei Klaviere (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Mag der Charakter von Becks Musik oft schwermütig 
sein, in seinen Sonatinen — auch in der für zwei Kla= 
viere aus dem Jahre 1956 — weiß er anspruchslose 
spielerische Elemente mit interessanten harmonischen 
und melodisch=linearen Spannungen so zu durchsetzen, 
daß auf kleinem Raum eine für Kenner wie Liebhaber 
gleichermaßen anregende Musik entstanden ist. Be= 
sonders fein ist das kontrapunktische Kräftefeld des 
dreiteiligen langsamen Mittelsatzes (Andante soste= 
nuto) dieser Sonatine, während die Ecksätze, ein Pre= 
lude von starker musikalischer Logik und Konzen= 
tration und ein Rondo mit witziger Note in ganz 
durchsichtiger Stimmigkeit, von vitaler rhythmischer 
Lebendigkeit getragen sind. Die Sonatine ist ein köst= 
liches modernes Zeugnis der heute erfreulicherweise 
wieder stärker beachteten Literatur für zwei Klaviere. 


Conrad Beck: Sonatine für Oboe und Klavier (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Spielerische Feinheiten und eine fesselnde melodische 
Entfaltung stehen in einem reizvollen Verhältnis. Der 
Schweizer Conrad Beck weiß leichthändig, sonatinen= 
haft zu empfinden, luftig, quellend die Bläserstimme 
zu entfalten und den‘durchsichtig gehaltenen Klavier= 
satz so aufzulockern, daß er zwar an Selbständigkeit 
nichts einbüßt, daß er aber der impulsiv, doch immer 
instrumentengerecht geführten Oboe ihr charakteristi= 
sches Eigenleben beläßt. Der frische, lebendige Fluß 
der Bläserstimme strahlt sogar ein bezauberndes 
meledisches Kontinuum aus, und zwar nicht nur im 
kleinen langsamen Mittelsatz, sondern auch im fein= 
geschwungenen Rhythmus der Ecksätze. Hier besticht 
ein gewisser bukolischer Zug. 

Erich Limmert 
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Paul Hindemith: Sonate für Baßtuba und Klavier 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Das dreisätzige, in B stehende Werk fügt den Sonaten 
Hindemiths eine weitere hinzu, und zwar für ein In- 
strument, dem eine eigene Literatur nahezu fehlt. 
Das einleitende „Allegro pesante” stellt einen #/4-Takt 
des Blasinstruments einer Klavierbegleitung im ?/= 
Takt gegenüber, eine rhythmische Eigentümlichkeit, 
die auch im kontrastierenden G azioso-Thema beibe- 
halten wird. Den Mittelsatz bildet, gleichsam als 
Scherzo, ein „Allegro assai”. Das Variationen-Finale 
gibt weitere Möglichkeit, die Technik des Blasinstru= 
ments auszuschöpfen. Der Klavierpart, obwohl keines= 
wegs in den Vordergrund geschoben, erfordert einen 
versierten Spieler. 


Paul Hindemith: Duett für Bratsche und Violoncello 
(Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Unter dem Titel „Duett” verbirgt sich hier ein Sonaten= 
hauptsatz, der auch einer mehrsätzigen Sonate für 
Bratsche und Cello alle Ehre machen würde. Schon das 


äußerst plastische Anfangsmotiv enthält die rhyth= 


mische Technik des Folgenden: die freie Aufeinander- 
folge von ?/s=, ?/s= und *s-Takten. Durch die leben= 


\ digen Impulse der so freigesetzten Akzente erhält der 


Satz eine Frische, die auch den Künsten der mit dop= 
peltem Kontrapunkt gearbeiteten Durchführung stand-= 


hält. Erst in einer Coda beruhigt sich das Spiel der. 


„Schnellen Achtel” und kommt zu besinnlichem Aus= 


klang. Das schon vor 25 Jahren entstandene Werk hat - 


von seinem musikantischen Schwung nichts eingebüßt. 
Heinz Werner Zimmermann 


Notenbeilage 


Die Entstehung der Klaviermusik von Joseph Haas, 
von der wir einige Beispiele bringen, liegt vor dem 
ersten Weltkrieg; es ist erstaunlich, festzustellen, wie 
radikal sich der Komponist von dem damals bevor= 
zugten überladenen akkordischen Klaviersatz ab- 
wendet und einen neuen persönlich geprägten linearen 
Stil findet. Er läßt die einzelnen Stimmen selbständig 
neben der Melodie laufen und versucht, die musika= 
lischen Gedanken in ein lineares Ornament aufzu= 
lösen. Die Bevorzugung von Quarten und Quinten, 
die als besonderes Merkmal seines Stils gilt, ist nichts 
anderes als das Bestreben, den Akkord aufzulösen. 
Walter Niemann hat in seinem „Klavierbuch“ die 
Eigenart des Komponisten charakterisiert: „Haas ist 
als einer unserer köstlichsten und allzu spärlich ge= 
säten Humoristen der Spitzweg der modernen Klavier= 
musik.” 


DIE SCHALLPLATTE 


KL 85 — das Magnetophon für den Musiker 


Vor etwa einem Jahr überraschte die Elektroindustrie 
mit einer erheblichen Verbesserung der handelsüb= 
lichen Tonbandgeräte. Nach zahlreichen Versuchen, 
die vor allem der mechanischen Verfeinerung des Auf= 
nahme- und Wiedergabeverfahrens galten, gelang den 
Technikern die Konstruktion des „Ultratonkopfes”, 
der die Magnetisierung des Tonbandes in einer bis 
dahin nicht möglichen Klangverfeinerung steigert. 
Hatten die meisten Heimtongeräte vordem nur einen 
Frequenzgang von 40 bis 16000 Hz bei 19 cm/sec, 
so ist es bei Verwendung des Ultrakopfes nunmehr 
möglich geworden, unter den gleichen technischen 
Bedingungen den Frequenzumfang von 30 bis 20 000 
Hz zu erweitern. Die dadurch erwirkten Vorteile ver= 
bessern hörbar die Klangqualität und gestatten in 
vielen Fällen — selbst unter hohen Ansprüchen — eine 
fünfzigprozentige Verminderung der Bandgeschwin- 
digkeit. Bei 9,5 cm/sec ergibt sich immer noch ein 
Frequenzumfang von 30 bis 15 000 Hz. Das läßt ab- 
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HEINRICH SIEVERS 


solut klare und klanggerechte Aufnahmen von Kla= 
viermusik zu. 


Es versteht sich, daß bei den erhöhten Ansprüchen, 
die das musikalisch geschulte Ohr stellt, besonderer 
Wert auf den Gleichlauf des Antriebsmotors gelegt 
werden muß. Die deutsche Industrie hat es sich seit 
Jahren angelegen sein lassen, diesem einst neural= 
gischen Punkt besondere Sorgfalt zu widmen. Die 
Spezialfabrikate entsprechen zur Zeit selbst bei mitt- 
leren Preisklassen allen berechtigten Forderungen 
nach Präzision und ruhigem Lauf. Wesentliche Erleich= 
terung in der Bedienung bringt die Verwendung von 
Drucktasten für Aufnahme — Halt — Wiedergabe — 
Aufnahmesperre — Schnellstopp. Die getrennte Re= 
gelung von Höhen und Tiefen dient der persönlich 
gewünschten Beeinflussung des Frequenzumfanges. 


Alle diese mechanischen Gegebenheiten, die fast jedes 
handelsübliche Tonbandgerät mit geringfügigen Ab= 


N 


weichungen erfüllt, treten in besonderem Maße bei 
dem Telefunken-Magnetophon 85 zutage. Das Gerät 
kam vor etwa sechs Monaten auf den Markt und stellt 
das Ergebnis einer langen Entwicklung dar, die vor 
etwa acht Jahren mit dem Modell KL 15 begann und 
systematisch in mechanischen und elektrischen Zerreiß- 
proben zu den heute garantierten Qualitäten führte. 


In den vergangenen Wochen habe ich das neue Tele- 
funken-Magnetophon 85 unter allen in der Praxis 
möglichen musikalischen Bedingungen erproben kön= 
nen; mir stand das handliche Koffergerät „Magneto= 
phon 85 KL“ zur Verfügung. Dieser Typ hat eine 
6=Watt-Gegentaktendstufe, die eine besonders starke 
Endleistung bei der Wiedergabe zeigt und ohne 
Schwierigkeit mehrere Außenlautsprecher zur Be- 
schallung größerer Hörsäle einwandfrei speist. Die 
zur Aufnahme von Klaviermusik, Orchester=, Chor= 
und Solistendarbietungen verwendeten Mikrophone 
waren die zur Zeit besten und im Anschaffungspreis 
günstigsten: Kondensator U 47, Tauchspule Beyer 
M 100 und Tauchspule Sennheiser MD 21. Ich erprobte 
das Gerät auf den beiden möglichen Geschwindig- 
keiten 9,5 und 19 cm/sec. In allen Fällen ergaben sich 
klanglich außerordentlich befriedigende Ergebnisse, 
die sowohl in der Tiefe als auch besonders in den 
Höhen zu klaren und exakten Hörvorstellungen führ= 
ten. Schon die beiden im Koffer eingebauten Allvox= 
Lautsprecher gestatten ein absolut zuverlässiges 
Hören, das alle dynamischen Stufungen des Originals 
erkennen läßt und im Lautstärkegrad einm größeren 
Rundfunkgerät gleichkommt. Der Höreindruck steigert 


‚sich nach Anschluß von resonanzkräftigen Außenlaut= 


sprechern. 


Viele technische Finessen sind in das Telefunken= 
Magnetophon 85 eingebaut oder können leicht ergänzt 
werden. Die Tricktaste gestattet nachträgliches Über- 
sprechen oder Einblenden bereits bespielter Ton= 
bänder. Die Abhörmöglichkeit während der Auf= 
nahme erleichtert die Kontrolle des Einspielvorganges. 
Unter Zuhilfenahme des separat anschließbaren Zwei= 
kanal=-Vierzehnfach-Mixers können Schallplatten oder 
ein weiteres Mikrophon oder ein zweites Tonband- 
gerät für besondere Aufnahmezwecke Verwendung 
finden. Wichtig ist neben der gediegenen Aufmachung 
und dem strapazierfähigen Koffer das verhältnismäßig 
geringe Gewicht, das mit ungefähr 15 kg bequem zu 
transportieren ist. Auch die Koffermaße halten sich in 
annehmbaren Grenzen. Jedes Telefunken-Magneto= 
phon 85 wird vor Verlassen des Werkes durchlaufend 
vom Wiedergabekopf bis zum Verstärkerausgang auf 
seine tatsächliche Leistungsfähigkeit gemessen. Das 
Ergebnis der Prüfung ist auf eine „Frequenz-Urkunde” 
eingetragen. 


Nach dem Ergebnis meiner Aufnahmen kann ich das 
Telefunken-Magnetophon 85 als eins der zur Zeit 
brauchbarsten Heimtongeräte bezeichnen. Es entspricht 
im Gleichlauf des Bandtransportes, in der Feinfühl- 
automatik der Bandsteuerung, in der wahrnehm= 
baren Natürlichkeit der Klangwirkungen und im 
handlichen Bedienungskomfort insbesondere den For= 
derungen des hörempfindlichen Musikers, dem es er= 
hebliche Möglichkeiten in bezug auf naturgetreue 


 Klangfixierung bietet. Das Gerät ist robust, konstruk= 


tiv ausgereift und preiswert. Die effektiven Leistungen 


dürften zukunftssicher sein, so daß für das monaurale 


RENNN 


Hören (also nicht Stereophonie!) keine Wünsche 


offenbleiben. 


DER ROTE FADEN 


Stereophone Überraschungen 


Joh. Sebastian Bach: Toccata und Fuge d-Moll (BWV 
565) — Präludium und Fuge C-Dur (BWV 547) — 
Triosonate Nr. ı Es-Dur (BWV 525) — Triosonate 
Nr. 6 G=Dur (BWV 530). 

Helmut Walcha an der Orgel der St.-Laurenskerk in 
Alkmaar. — Archiv-Produktion der D. G. 198002 
SAPM (32,— DM) 


Eine der ersten stereophonen Aufnahmen der Deut= 
schen Grammophon mit Bachschen Orgelwerken, die 
in der ausgezeichneten Interpretation Helmut Walchas 
stilistische Gültigkeit besitzen. Die Frans-Caspar= 
Schnitger-Orgel zu Alkmaar/Holland bietet dank ihrer 
typischen barocken Disposition und den 57 klangdiffe= 
renzierten Registern, die sich auf Haupt= und Ober- 
werk, Rückpositiv und Pedal verteilen, eine erstaunliche 
Klangperspektive. Der Aufnahmeleiter Erich Thien= 
haus nutzt die von Schnitger beabsichtigten Klang= 
charakteristika in sinngemäßer Anwendung der tech= 
nischen Aufnahmemöglichkeiten, wobei ihm die klaren 
Vorstellungen Walchas zustatten kamen. Die sorgsam 
eingespielten Aufnahmen bieten zugleich einen um-= 
fassenden Einblick in die Klangeigentümlichkeiten der 
großartigen Orgel. 


Georg Friedr. Händel: Utrechter Te Deum und Jubi- 
late. — Zadok the Priest (Krönungs-Anthem). 


Ilse Wolf (Sopran), Helen Watts (Alt), Wilfried 
Brown, Edgar Fleet (Tenor), Thomas Hemsley (Baß). 
Geraint Jones Singers and Orchestra, — Dirigent: 
Geraint Jones. — Archiv-Produktion der D. G. 
198008 SAPM (32,— DM) 


Diese mit dem Grand Prix du Disque ausgezeichneten 
Aufnahmen bieten einen umfassenden Überblick über 
das Chorschaffen der mittleren Jahre, in denen Händel 
an die Tradition Purcells anknüpft. — Die stereophone 
Aufnahmetechnik gibt den Werken ein erhebliches 
Maß klanglicher Transparenz und dynamisch klarer 
Ordnung, die sich insbesondere im massierten Zu= 
sammenwirken von Chor und Orchester bemerkbar 
macht. Die bewußte Unterdrückung von Effekten 
unterstreicht das Verantwortungsbewußtsein der Tech= 
niker gegenüber dem historisch begründeten Stil und 
den Grenzen, die das Wissen um die Aufführungs= 
praxis des 18. Jahrhunderts unserer Zeit auferlegt. 


Ludwig van Beethoven: Klavierkonzert Nr. 3 c=Moll, 
op. 37 
Solomon und das Philharmonia Orchester (London). 
Dirigent: Herbert Menges. 
His master’s voice (Electrola) BDS 751 (25 cm); 
(22,— DM). 


Die musikalisch überzeugende Interpretation zeichnet 
sich durch technisch tadellose Bewältigung des Kla= 
vierklanges aus. Der Orchesterpart wurde etwas zu 
hart eingespielt. Im ganzen befriedigt die Aufnahme 
durch sorgsame Beachtung der Zeitmaße, klare dyna= 
mische Verhältnisse und ausgeprägten Formensinn. 


417 


Giuseppe Verdi: La Traviata (Großer Querschnitt) 
Mitwirkende: Melitta Muszely, Rudolf Schock, Josef 
Metternich, Manfred Schmidt, Anneliese Müller, 
Karl Kohn, Walter Stoll, Wilhelm Lang. —Chorund 
Orchester der Deutschen Staatsoper Berlin. Dirigent: 
Wilhelm Schüchter. 


Electrola ADSW 9005 (32, DM). 


Geschickt zusammengestellt sind die bedeutendsten 
Szenen des berühmten Werkes in erster Linie stereo= 
phonisch gemeistert. Die musikalische Darstellung 
entspricht gewohnten Gepflogenheiten, wobei beson- 
derer Wert auf die Stimmen Rudolf Schocks und 
Melitta Muszelys gelegt wurde. Im übrigen eine rou= 
tinierte Wiedergabe. 


Richard Strauss: Till Eulenspiegel, op. 28 — Don Juan, 
op. 20 
Symphonie-Orchester des Hessischen Rundfunks 
(Frankfurt). Dirigent: Otto Mazerath. 
Classique/Stereo (Ariola-Gütersloh) Nr. 14 3312 R 
(25 cm) (22,— DM). 


Beide Werke sind musikalisch sehr sauber interpretiert 
und klanglich transparent auf Platte genommen: gute 
Zeitmaße, melodische Intensität, harmonisch klares 
Klangbild. 


Claude Debussy: La Mer — Der Nachmittag eines Faun 


Maurice Ravel: Rhapsodie Espagnole 
Orchestre de la Suisse Romande. Dirigent: Ernest 
Ansermet. 


Decca SXL 2061 (32,— DM). 


Musikalisch feinnervig musiziert, empfindsam in der 
Klanggestaltung und durch die stereophone Ein= 
spielung von geradezu erstaunlicher Plastik! Bei 
guten Abspielgeräten werden alle Farbschattierungen 
des Klangbildes hörbar. 


Meisterwerke in.monauraler Technik 
The English Madrigal School 


Auf zwei 30-cm=Langspielplatten präsentiert das eng= 
lische Deller Consort unter der Leitung von Alfred 


Bilder 


Deller dreißig Madrigale aus der Blütezeit der eng= 
lischen Madrigal-Schule um die Wende vom 16. zum 
17. Jahrhundert. Die mit großer Einfühlungsgabe 
interpretierten Stücke, von denen Kompositionen 
Thomas Morleys, John Bennets, John Wilbyes und 
Thomas Weelkes’ besonders auffallen, stellen stili= 
stisch eine umfassende Beispielsammlung dar, die zur 
Zeit kein gleichwertiges Gegenstück auf Schallplatten 
findet. Aufnahmetechnisch werden beide Platten der 
überaus kultivierten Gesangskunst des Deller Consort 
gerecht. (Amadeo Vanguard, Kassel; AVRS 6071/72; 
48,— DM.) 


Antonio Vivaldi: 5 Concerti con titoli (Il Favorito. 
Il Sospetto. L’Amoroso. L’Inquietudine. Il Riposo). 
Ausführende: I Musici (Rom) 

Philips A 00476 L (24, — DM). 

Vorzügliche, klanglich intensive, rhythmisch sehr sorg= 

fältig ausgearbeitete Wiedergabe, die mit wenig ge= 

spielten Werken Vivaldis bekannt macht. Sehr gute 

Einführung auf der Plattentasche. 


Ludwig van Beethoven: g. Sinfonie — Musik zu Eg= 
mont (aus op. 84) 
Das Philharmonia Orchester London 
Asse Nordmo Lövberg (Sopran), Christa Ludwig 
(Sopran), Waldemar Kmentt (Tenor), Hans Hotter 
(Baß). Der Philharmonia Chor. Dirigent: Otto 
Klemperer. 
Columbia C 90981/82 (48,— DM). 
Eine der musikalisch besten Interpretationen! Aus= 
gewogene Tempi, innere Ruhe und dynamische Groß= 
linigkeit bestimmen den geistig gefestigten Ausfüh- 
rungsstil. 


Außer unserer Notenbeilage „Joseph Haas — Stücke für Klavier“ 

ist diesem Heft ein Prospekt des Verlages Vandenhoeck & Rus 

precht, Göttingen, beigefügt. Weiterhin verweisen wir auf die 

Beilagen des Julius-Weismann=Archivs, Duisburg; der Berliner 

Festwochen 1959; der Donaueschinger Musiktage 1959 und der 

Internationalen Ferienkurse für Neue Musik, Darmstadt — Tage 
für Neue Musik des Hessischen Rundfunks, Frankfurt. 


Festival zweier Welten in Spoleto, Italien / „Herzog von Alba” von Donizetti in Spoleto, Bühnenbild (Bosio) / 


„Perichole“ von Offenbach in München, Szenenbild (Giessner) / Paisiello, Gemälde von Annibale Gatti / Ballett 
- aus „Oklahoma!“ / Szene aus „West Side Story” (USIS) / „Die Feenkönigin“ von Purcell in Schwetzingen, 
Szenenbild (Zeemann) / Haydns „La Canterina” in Schwetzingen, Szenenbild (Falk) / Prokofieffs „Liebe zu den 
drei Orangen“, Finale (Harth) / „Catulli Carmina” von Orff in München, Szenenbild (Toepffer) / H. W. Henzes 
„König Hirsch“ in Darmstadt, Szene (Ludwig) / „Die tödlichen Wünsche” von Giselher Klebe in Düsseldorf, 
Szenenbild (Heß) / Clara-Schumann-Gedenktafel in Baden-Baden, Hauptstraße 8 (Baruch) / Maria M.=Callas 
(Baruch) / „Aniara“ von Karl-Birger Blomdahl in Stockholm, Szenenbild (Rydberg) / Heinrich Strobel und Niccold 


Castiglioni 


Die Aufnahme „Ballett aus Oklahama” entnehmen wir mit freundlicher Genehmigung des Verlages „Theatre 
Arts Books: Robert M. MacGregor“ dem Buch „Musical Comedy in America” von Cecil Smith. 


et AI OINIE 1. EERLUEN SALES EIS CRRSSNFREEn NEE. DRHELTERENGEEB HE CE AR RNRLE BE ER Ae DALE Ole Er me 


Neue Zeitschrift für Musik + Gegründet 1834 von Robert Schumann - Das Musikleben 
\ Organ der Robert=Schumann-Gesellschaft, Frankfurt a. M. 
Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”, 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 
seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover 
seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien» und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen 
Sitz Augsburg i r > f 
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Copyright 1949 by Schott & Co.Ltd., London 


Aus: Joseph Haas, op. 27, Wichtelmännchen 


DM 3.50 
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Tanzmärchen für Klavier 
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Heft III 


Kleine Stücke für Klavier 


Aus: Joseph Haas, op. 43, Hausmärchen 


HER 


MUSIKERZIEHUNG - MUSIKSTUDENT 


Redaktion: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


»Was erwartet die Musikhochschule 


von den Abiturienten an Voraussetzungen%« 


Rede von Professor Wilhelm Maler auf der Tagung des Landes: 
bereiches Nordrhein-Westfalen des Arbeitskreises für Musik- 
erziehung und allgemeine Musikpädagogik. 


Das sei in vier Fragen aufgeteilt, um eine übersicht= 
lichere Gliederung zu erlangen: 


1. Welche Voraussetzungen werden von den Musik= 
hochschulen allgemein erwartet? 


2. Welche Voraussetzungen erwartet sie von den 
Abiturienten? 


3. Inwieweit werden die Voraussetzungen erfüllt? 


4. Wovon hängt weitgehend die Erfüllung der Erwar- 
tungen ab? 


Die erste Frage beantwortet sich weitgehend aus den 


Aufnahmeprüfungsbedingungen der einzelnen An= 
stalten, die sich in etwa alle gleichen. Man verlangt 
in erster Linie: vom Sänger gutes, bildungsfähiges 
Material und vom Instrumentalisten fortgeschrittene 
Fertigkeiten (also keine Anfängerleistung). Man ver- 
langt des weiteren Musikalität. Man setzt ein gutes 
Gehör voraus und allgemeine musikalische Kenntnisse, 
wie sie heute ein musikalisch interessierter junger 
Mensch teils durch seinen Schulmusikunterricht, teils 
durch entsprechende Lektüre, teils durch Rundfunk= 
vorträge erwerben kann, sofern er sich nicht auch 
hierin durch Privatunterricht vorbereitet. Die Musik= 
hochschule macht jedoch die Aufnahme für die Ge=- 
sangs= und Instrumentalfächer nicht von einer be= 
stimmten Schulbildung abhängig; mittlere Reife ist 
allerdings zumindest erwünscht für das Privatmusik= 
lehrerseminar und die kirchenmusikalische Ausbildung 
gefordert. Nur für die Schulmusikausbildung und — 
an der Nordwestdeutschen Musikakademie in Det= 
mold — für die Tonmeisterlaufbahn wird Abitur ver= 
langt. Der Grund, weshalb man nicht allgemein für 
den Besuch einer staatlichen Musikhochschule das 


- Abitur fordert, liegt in der unbestreitbaren Tatsache, 


daß die allgemeinbildende Schule heute bei den ge= 
steigerten Ansprüchen ihrer einzelnen Fächer für die 
musikberufliche Vorbereitung keine Zeit läßt — es sei 
denn für intellektuell Hochbegabte. Wenn auch musi= 
kalische Sonderbegabung nach meiner Erfahrung nie= 
mals mit intellektueller Unterbelichtung verbunden 
ist, so kann man eben doch nicht verlangen, daß der 


. künftige Musiker schon ab achtem, neuntem Schuljahr 


Hervorragendes auf einem Musikinstrument leistet 
und gleichzeitig die Ansprüche in Sprachen oder Ma= 
thematik ebenso spielend erfüllt. 


So steht der junge Musiker mitsamt seinen Eltern vor 
dem auch leider heute durch die Schulmusik noch nicht 
behobenen Zwiespalt, ob er — sei es aus Gründen der 
Lebenssicherheit, sei es aus echtem Bildungsdrang — 
das Abitur machen soll, dann aber in den für seine 
technisch-manuelle Vervollkommnung am schwersten 
wiegenden Jahren auf deren frühzeitige Erlangung 
verzichtet oder ob er sich unter Verzicht auf das Abi- 
tur und damit auf später möglicherweise anders= 
gerichtete Berufschancen etwa mit der mittleren Reife 


WILHELM MALER 


ganz der musikalischen Hochschulausbildung widmen 
soll. Im heutigen Musikleben wird Perfektion ver- 
langt; sie steht für die Mehrzahl der Musiker vor 
geistiger Interpretation. Zwar sind Anzeichen vorhan= 
den, daß beides sich einander angleicht. Aber während 
vor etwa 50 Jahren — wie alte Schallplatten erweisen 
— mehr Wert auf individuelle Ausdeutung gelegt 
wurde, können wir heute so manche dieser Wieder= 
gaben nicht mehr gutheißen, weil sie in bezug auf 
Intonation, Werktreue und technische Schlackenlosig- 
keit allzu großzügig verfahren. 


‚Nun mag man sagen, daß die geistigen Ansprüche an 
die Orchestermusiker vielleicht nicht so hoch zu sein 
brauchten, um den Verzicht höherer Schulbildung bei 
ihnen zu beklagen, wenn sie dafür frühzeitig auf 
hohen instrumentaltechnischen Stand gebracht werden 
und verhältnismäßig früh in Verdienst kommen. Hier 
ist zu erwidern, daß die Anforderungen, die zeitgenös= 
sische Partituren beispielsweise an die Bläser stellen, 
nicht von unvollständig gebildeten jungen Leuten 
bewältigt werden können, sondern ein äußerst sub= 
tiles Reagieren auf kleinste Nuancen verlangen. Dies 
aber wird gerade in geistigen Bildungsbereichen für 
die künstlerische Reaktionsfähigkeit und Feinfühlig= 
keit mit erworben ... . ganz abgesehen von den im 
thythmischen Bereich schon ins Mathematische rei= 
chenden jüngsten Entwicklungen der Behandlung des 
Zeitablaufs. 


So wäre es an sich zweifelsohne wünschenswert, wenn 
in die Musikhochschule nur Studierende mit abge= 
schlossener höherer Schulbildung aufgenommen wür= 
den. Das aber würde eine energische Revision der 
schulischen Lehrpläne für die künftigen Berufsmusiker 
voraussetzen, woran heute sicher nicht zu denken ist. 
Die höhere Schule nutznießt wohl gern von den musi= 
kalischen Begabungen in ihren Klassen, aber sie hilft 
diesen zu wenig durch ausgleichende Rücksichtnahme 
mangels offizieller Möglichkeiten dazu. Die einzelnen 
Schulmusikerzieher oder das Verständnis des einen 
oder anderen Direktors — von den wissenschaftlichen 
Lehrern zu schweigen — nützen hier nichts, solange 
nicht von oben her das Dilemma zwischen musika= 
lisch=technischer Instrumentalarbeit und wissenschaft= 
lich=geistigen Forderungen beseitigt wird. Nicht eine 
wohlwollende Duldung, sondern die offizielle, för= 
dernde Bestätigung der musikalischen Begabung von 
seiten der öffentlichen Schule könnte helfen, die Pro= 
bleme des musikalischen Nachwuchses zu lösen. 


Musikalische Vorbildung sollte in Arbeitsgemein= 
schaften für die in Frage kommenden Schüler in allen 
Schultypen möglich gemacht werden. Die musikalische 
Vorbereitung sollte ebenfalls von der Schule her mit 
Hilfe von Privatmusiklehrern gefördert werden, wie 
es in anderen Ländern, auch in Süddeutschland, schon 
der Fall ist. Wir können die Gefahr der mechanischen 
Musikübertragung gar nicht ernst genug nehmen, wir 
können — gerade in der Schule! — es nicht hoch genug 
veranschlagen, wenn Kinder sich heute neben ihren 
Schulpflichten noch abmühen, ein Instrument zu ler= 
nen, anstatt nur das Radio aufzudrehen. Man sollte 
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diesen Kindern Mut machen, sich für ihr Bemühen 
interessieren, ihre kleinen Fortschritte loben und sich 
von seiten der Schule bewußt sein, welche Verantwor= 
tung sie trägt, in den entscheidenden Lebensjahren 
einen angehenden Musiker fördern zu können oder 
aber seine Begabung zu verschütten. 


Die Beantwortung der zweiten Frage setzt die Aus= 
führungen fort: Der große Gewinn, den ein Studieren= 
der mitbringt, wenn er die drei Oberklassen der Schule 
absolviert hat, darf nicht erkauft werden mit dem 
Verlust der Möglichkeit, das Spieltechnische zu ent= 
wickeln. Die höhere Schule muß nicht nur in ihren 
musischen Zweigen, die sowieso nur vereinzelt grü= 
nen, sondern auch in ihren allgemeinen Plänen den 
Aufwand respektieren und ausgleichen, den ein junger 
Geiger durch tägliches Üben benötigt, um später be= 
rufliche Chancen zu haben. Die Schule sollte sich auch 
stärker bewußt sein, welchen Gewinn an intellek- 
tuellen Fähigkeiten ein Kind, ein junger Mensch, der 
Schularbeit zuführt, wenn es das gleichzeitige Bewäl-= 
tigen von Violin- und Baßschlüssel, das Spielen im 
Takt, das Wiedergeben rhythmischer Bildungen übt, 
ganz abgesehen von der Steigerung der allgemeinen 
Eindrucksfähigkeit durch das eigene Musizieren selber. 
Auch hierin stecken bekanntlich erzieherische Werte, 
welche die Schule nicht übersehen sollte, weil sie ihr 
wiederum indirekt zugute kommen. Wenn man still- 
schweigend voraussetzt, der angehende junge Musi= 
kant könne das ja noch zusätzlich neben seinem Schul= 
pensum erreichen, wird das Dilemma Musikstudium — 
Abitur nicht gelöst. 


Die künftigen Tonmeister und Schulmusiker jedoch 
können auf das Abitur nicht verzichten. Für erstere ist 
es notwendig, weil ihr Studium eine Doppelbegabung 
voraussetzt; neben der musikalischen, in der man in 
Detmold keine geringen instrumentalen Anforderun= 
gen stellt, eine mathematische, die den Studenten 
befähigt, die komplizierten akustischen Vorgänge 
wissenschaftlich zu durchschauen und seine technischen 
Aufgaben entsprechend zu verstehen. Da diese aber 
dem künstlerischen Zweck der Musikübertragung zu 
dienen haben, muß der Tonmeister gerade musika= 
lische Vorgänge souverän überblicken und beurteilen. 
Bei der autoritativen Aufgabe, die ihm später zufällt, 
wenn er etwa bedeutende Solisten auf diese oder jene 
Ungenauigkeit wird hinweisen und sie zu Wieder= 
holungen wird veranlassen müssen, bedarf er der 
breiteren Grundlage höherer Schulbildung. Instrumen= 
tale Fertigkeit aber ist von ihm zu verlangen, damit 
er selber psychologisch durchmacht, was solistische 
Leistung überhaupt heißt, wie man sich in einen Inter- 
preten einzufühlen hat und was diesem zumutbar ist. 
Der Schulmusiker braucht das Abitur, weil er sein 
musikalisches Fach (außer in Bayern!) aus mancherlei 
wohlerwogenen Gründen mit einem wissenschaftlichen 


Universitätsfach kombinieren muß. Er hat die schwie= 
rigste Situation unter den Musikstudierenden. Zwi= 
schen der Scylla des nur tätigen Musizierens mit der 
Schwierigkeit, dafür die Zeit für das tägliche Übungs= 
training aufzubringen, und der Charybdis eines schön= 
geistigen nur Über-Musik=Redens muß er sich seinen 
Stand suchen und behaupten. Die Musikhochschule 
verlangt von ihm bei seinem Eintritt neben der durch 
das Abitur ausgewiesenen Allgemeinbildung eine 
künstlerisch aufgeschlossene Persönlichkeit mit der 
Fähigkeit zur Menschenführung und, wie mir scheint, 
mehr eine extrovertierte als introvertierte Begeiste= 
rungsfähigkeit. 

Wenn die Ausbildung acht Semester dauert (in Det= 
mold und Stuttgart sind es sechs) und daneben oder 
danach das wissenschaftliche Universitätsfach absol= 
viert werden soll, ergibt sich ein anstrengendes und 
langwieriges Studium. Die Förderung schon in der 
Schule würde angesichts der Vielfächrigkeit des Schul- 
musikstudiums grade dem künftigen Schulmusik= 
studierenden besonders zugute kommen. 


Unsere dritte Frage lautet: Inwieweit werden die Vor= 
aussetzungen erfüllt? 


Hier muß ich aus fast 35jähriger Erfahrung sagen, daß 
die mitgebrachten Kenntnisse und Fertigkeiten nur 
allzuoft bitter enttäuschen. Da, wo ein guter Schul- 
musikunterricht erteilt wurde, haben die jungen Leute 
natürlich andere Maßstäbe als die Absolventen von 
Volksschulen oder solchen, die keine oder zu wenig 
Beziehungen zur Musik vermitteln. Fragt man die an= 
gehenden Musikschüler nach ihren Vorstellungen von 
ihrem Berufsziel und dessen Anforderungen, so trifft 
man oft auf erstaunliche Unkenntnis und verschwom= 
mene, phantastische Ideen, obgleich man dech heute 
durch Konzertveranstaltungen, Radio und Platte der 
bequemen Möglichkeiten zur Orientierung genug hat. 
Die Tatsache, daß dennoch ein großer Teil von reich= 
lich ahnungslosen Aspiranten aufgenommen wird, 
darf nicht über diesen Zustand hinwegtäuschen; denn 
oft nimmt man Studierende auf, wenn nur eben die 
hauptinstrumentalen Vorbedingungen für ein ersprieß- 
liches Studium gewährleistet scheinen, während man 
die rein musikalische Fundierung, die Erwerbung der 
theoretischen Elementarkenntnisse vertrauensvoll dem 
Verlauf des Studiums anheimgibt. Zuweilen hat auch 
ein mittelmäßiger Kandidat insofern Glück, als sein 
Instrument „Mangelware“ ist und ein gutes Durch= 
schnittsergebnis des Studiums hier eher eine Berufs= 
aussicht verspricht, als bei Instrumenten mit beson= 
ders hohen solistischen Ansprüchen und zahlreichen 
Anwärtern dafür. Bisweilen kann auch eine Rolle 
spielen, ob im Hochschulorchester nicht gerade diese 
und jene Instrumentalgattung zu mager oder un= 
besetzt ist, so daß man auch bei einem schwächeren 
Bewerber ein Auge zudrückt und bei entsprechend 
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längerem Studium auf einen Erfolg hofft. Ich erwidere 
hier Ihren „Blick in die Werkstatt der Schulmusik” 
freimütig mit einem solchen hinter die Kulissen der 
Hochschulpraxis, die in den einzelnen Schulen zwar 
unterschiedlich, im Prinzip aber gleich sein wird, 


Strenge Auslese muß bei den für den Hochschulbetrieb 
zahlenmäßig allerdings irrelevanten Komponisten, 
den Pianisten und den Dirigenten verlangt werden, 
weil die berufliche Basis der beiden ersteren eben 
doch nur für wenige Spitzenbegabungen tragbar ist 
(sofern man die Unterhaltungsmusik außer Betracht 
läßt, was für die meisten Musikhochschulen zutrifft), 
als Privatmusiklehrer aber riskant, vielfach geradezu 
kümmerlich bleibt. So notwendig sich dieser Stand ge= 
rade von der Sicht der Nachwuchsvorbereitung für das 
musikalische Berufsstudium auch immer wieder heraus= 
stellt. Der Dirigent aber stellt sowieso eine Auslese 
dar und sollte kein verhinderter Instrumentalist sein, 
Die Phantasien über diesen Beruf und seine Voraus= 
setzungen erhalten jedoch durch Unterhaltungsfilme 
und fragwürdige Publizistik reichliche, schädliche 
Nahrung Der Tonmeisterberuf erfreut sich zwar einer 
gewissen Anziehungskraft dank einer etwas unklaren 
Vorstellung von einer Art Ehe zwischen technischem 
Hobby und Liebe zur Musik; bei den relativ geringen 
Plätzen aber, die Rundfunk und Fernsehen, Schall= 
plattenindustrie, Film und große Theater den Ton= 
meistern bieten, muß vor allzu optimistischen Hoff- 
nungen auf lukrative und gesicherte Berufsaussichten 
gewarnt werden. Es sind nur wenige, die jeweils den 
Anforderungen an eine Doppelbegabung gewachsen 
sind und auf musikalischem Gebiet ernst zunehmende 
Leistungen vorweisen können. 


Zweifellos hat die wachsende musikalische Publizistik 
und ständige Gelegenheit, sichzujeder StundeaufGrund 
der elektroakustischen Musikübertragung mit Musik 
umgeben zu können, den Musikberuf populärer ge= 
macht als ehedem. Aber die beruflichen Möglich 
keiten, die an diesem Anwachsen teilhaben, haben 
ihre Grenzen. 


Der große Andrang zum Schulmusikstudium hängt 
damit zusammen, beruht aber nicht in jedem Fall auf 
musikerzieherischem Ethos primär, denn auch da, wo 
die fachlichen Anforderungen erfüllt werden, sind es 
oft andere Gründe als die altruistisch-pädagogischen, 
die dieses Studium wählen lassen. Ich nenne ihrer 
vier: 

1. Der heute durchweg zu findende Drang nach Seku= 
rität, der glaubt, künstlerisches Wirken gerade hier 
mit der Gesichertheit des Beamten verbinden zu können 
(sofern der Orchesterdienst mit seinen gewerkschaft= 
lichen Sicherungen nicht vorgezogen wird), veranlaßt 
vor allem auch Eltern, ihre musikalischen Kinder diese 
Laufbahn einschlagen zu lassen. 

2. Auf Grund des wachsenden musikalischen Schrift= 
tums, mehr noch durch den Schulmusikunterricht 
selbst, wird zunehmend ein gewisses allgemein= 
musikalisches Interesse geweckt, dem man im Schul 
musikberuf glaubt am besten dienen zu können. Für 
manchen begabten Musikanten bleibt — wie oben 
ausgeführt — eben 


3. neben der Schule zu wenig Zeit zum häuslichen 


Üben, um in den entscheidenden Lebensjahren auch 
großer Befähigung überdurchschnittliche instrumentale 
Fähigkeiten zu entwickeln. Laien haben oft ganz un= 
glaubhafte Vorstellungen davon, was dazu gehört, ein 
musikalisches Kunstwerk zu interpretieren, besonders 
wie frühzeitig man darauf hinarbeiten muß. Je 
weniger heute häuslich musiziert wird, desto mehr 
greift solches Unverständnis naturgemäß um sich. Zu 
diesen Laien gehören aber im großen und ganzen 


auch jene Schullehrer und Direktoren, deren jetzt füh= 


rende Generation ja noch ohne systematischen Schul- 
musikunterricht, ohne Verständnisweckung für diese 
Fragen aufgewachsen ist, soweit dies nicht ihre Familie 


übernommen hatte. So erscheint daher vielen der 
Schulmusikberuf als der geeignetste, musikalische 
Neigung und begrenzt gebliebene Fertigkeit mit einer 
Existenz zu verbinden, in der die Musik immerhin 
eine tragende Rolle spielt. Und es sind nicht die 
schlechtesten, die diesen Weg wählen! 


4. Schließlich aber darf nicht übersehen werden, daß 
die schulmusikalische Ausbildung besonders gründlich 
und umfassend ist, so daß sie manchem Musiker 
einen Anreiz bietet, sie zu durchlaufen, auch wenn er 
später die rein künstlerische Laufbahn einschlägt oder 
in der Musikjournalistik und Musikwissenschaft sein 
Ziel findet. Die Frage, inwieweit die Musikhochschulen 
selbst glauben, diesen Ausbildungszweig nun aus= 
weiten zu müssen, so daß er schließlich fast in ein 50= 
zu=50=Verhältnis zu den andern Fächern gerät, kann 
hier nicht erörtert werden. Jedenfalls deutet die vierte 
dieser Erwägungen doch auf ein Bedürfnis nach um= 
fassender musikalischer Hochschulausbildung hin. 


Daß hier noch Wünsche offen sind, hat seinen Grund 
auch in folgendem: Funk und Platte führen bekannt= 
lich eine solistische Leistung ohne den optischen Ein- 
druck von der Mühewaltung, der Bewältigung der 
Schwierigkeiten durch den Interpreten vor, wie das 
im Konzertsaal der Fall ist. Das bringt naturgemäß 
eine Unterbewertung des technischen Trainings mit 
sich, auf dem die individuelle musikalische Sonder= 
leistung basiert. Dies zieht wiederum für den musik- 
begabten Schüler mangelnde Rücksicht von seiten der 
Lehrer und des Lehrplans auf die Förderung seiner 
Begabung und oft genug mangelnde Einsicht von 
seiten der Eltern und Erzieher in die Ernsthaftigkeit 
früher instrumentaler Bemühungen nach sich. So kann 
die mechanische Musik bei aller Anregung für die 
Musikalität an sich zu einem Hemmschuh für das 
eigene musikalische Tätigsein werden, und manche 
musikalische Begabung wird vom praktischen Musi= 
zieren ins Spekulative abgedrängt. Die elementar sinn= 
liche Freude der Jugend am und mit dem Jazz ist heute 
ja schon vielfach überwuchert von einer fast snobisti= 
schen Pseudowissenschaft über den Jazz. 


So ist aufs Ganze gesehen zu selbstzufriedenem Ju= 
bilieren weder für die öffentlichen Schulen noch für 
die Musikhochschule Anlaß, und es ist im Gros der 
Fächer noch ein weiter Weg, bis die Forderungen der 
Musikhochschule an ihre Aspiranten erfüllt sein 
werden. 


Wir halten vor der vierten Frage dieses Referates: 
„Wovon hängt die Erfüllung der Erwartungen der 
Musikhochschulen an die aufzunehmenden Studieren= 
den ab?” 


Aus dem Gesagten ergeben sich eine Reihe von For= 
derungen, deren Wurzeln man nicht früh genug zurück 
im Kindesalter suchen kann. Noch mehr, als es jetzt 
der Fall ist, sollte staatliche Musikerziehung weniger 
nach Schultypen aufgezogen werden als nach Alters= 
stufen. In der Psychologie und der theoretischen Päd= 
agogik ist viel Arbeit geleistet worden, deren Ergeb= 
nisse sicher noch stärker im amtlichen Unterrichts= 
aufbau der staatlichen Schulen gerade in bezug auf 
die künstlerischen Fächer zugrunde gelegt werden 
könnten. Durch das Vernachlässigen der Musik schon 
in der Volksschule, in der Grundschule, gerät die 
Musikerziehung insgesamt auf eine schiefe Ebene 
durch die Diskrepanz zwischen Altersstufe und Lehr= 
stoff: Die höhere Schule muß mit elementariis begin= 
nen, mit denen sich die Grundschule eingehend hätte 
befassen müssen. Die Musikhochschulen hinwiederum 
müssen mit den Studierenden im Bereich der all= 
gemeinen Musiklehre Studien und Übungen machen, 
deren Bewältigung ihnen die Oberklassen, sei es der 
Volks=, sei es der Real= und höheren Schulen, hätten 
abnehmen müssen. So manche musikalische Begabung 
bleibt in der Volksschule ungeweckt, ungenutzt, un= 
gelenkt, weil weder die Grundschule noch die Ober= 
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klassen der Volksschule dem Fach Musik wesentliche 
Bedeutung beimessen: 


Schulmusikunterricht war bis vor etwa zehn Jahren 
Privileg der höheren Schule; von der Norwestdeut= 
schen Musikakademie in Detmold aus wurde der ob= 
ligatorische Musikunterricht an Realschulen mit der 
entsprechenden Ausbildung für Realschulmusiklehrer 
betrieben. Was aber die Volksschule anbetrifft, so ist 
hier noch alles zu tun, und die Berichte aus den päd= 
agogischen Akademien sind in bezug auf die musika= 
lische Unterweisung nicht gerade ermutigend. 


Jedenfalls bin ich offen genug, meine Meinung zu 
sagen, daß das Erbe der großartigen Bemühungen 
Kestenbergs aus den zwanziger Jahren heute reichere 
Zinsen bringen müßte, als es in der Breite der Fall 
ist und als es erwartet werden müßte angesichts des 
Aufwandes für und mit der Schulmusik in Schrift und 
Rede, in Zeitschriften und auf Tagungen. Niemand 
wird deswegen den Schulmusikern dıe Verantwortung 
dafür aufbürden; es sind vor allem die Behörden 
selber, die den oft hingebungsvollen, enthusiastischen 
Schulmusikern die ihnen gebührenden Chancen für 
ihre Entfaltung vorenthalten. In Sexta, Quinta und 
Quarta sind zwei Kurzstunden Musik üblich, wovon 
eine oft für den Chor abgezweigt wird, desgleichen in 
den Sekunden. In den Tertien und Primen sind es je 
eine, wobei in den drei Oberklassen mancher höheren 
Schulen oft noch Musik oder Kunst zur Alternative 
stehen. In einigen Knabenschulen ruht während des 
Stimmbruchs (rund zwei Jahre) der Musikunterricht 
ganz. Zu den in den Richtlinien geforderten durchweg 
zwei Wochenstunden Musik müßten in den Ober= 
klassen nun aber auch noch Arbeitsgemeinschaften 
für die Begabten und Interessierten treten, und es 
müßte von Schule wegen der instrumentale Privat= 
unterricht gefördert werden können. Hier scheint es 
beachtenswert, daß das Gefälle von der Sonder= 
begabung zur Mittelmäßigkeit im Bereich der bilden- 
den Kunst sich im Kunstunterricht als eine verhältnis= 
mäßig sanft abfallende Linie abzeichnet, während sie 
von der musikalischen Spitzenbegabung zum Durch= 
schnitt hin steil abfällt, diese Begabtengruppe also 
klein bleiben wird. Was aber der Real= und höheren 
Schule recht ist, muß ‘der Volksschule durch alle 
Klassen hindurch billig sein. 


Die Musikhochschulen haben einen weiteren Mangel 
zu beklagen, der hier erwähnt sei, da er mit unserem 
‘ Thema zusammenhängt. Es fehlt bei uns an einer 
klaren Hierarchie der Musikausbildungsstätten. Jede 
kleine Musikschule möchte heute ihre Aufgaben im 
elementaren Laienunterricht bis hin zur künstlerischen 
Reife sehen, und niemand verwehrt es ihr. Die Musik= 
hochschule aber ist in sehr vielen Fällen gezwungen, 
in den musikalischen .elementariis mangels der oben 
behandelten allgemein-musikalischen Voraussetzun= 
gen ebenfalls von Grund auf zu beginnen, sofern die 
Hauptfachleistung den Durchschnitt übersteigt; die 
Diskrepanz zwischen Begabung und Fertigkeit einer= 
seits und musikalischer Allgemeinbildung anderer= 
seits ist eine bekannte Begleiterscheinung in Auf= 
nahmeprüfungen. Es müßte daher angestrebt werden, 
daß die Musikhochschulen bei vernünftiger Reduzie= 
rung ihrer Studierendenzahlen erst von einem gewissen 
Stand ab nicht nur der Fingerfertigkeiten, sondern 
auch der allgemeinen musikalischen Fähigkeiten und 
Kenntnisse die Studierenden zulassen. Das bedeutet, 
daß die anderen Musikschulen es sich eine Ehre sein 
ließen, den staatlichen Musikhochschulen Zubringer= 
dienste zu leisten... ein Wunschtraum, von dem 
wir heute weit entfernt sind! 


Wenn ich meine Meinung auf Grund eigener Erfah= 
rung hier so ungeschönt preisgebe, so doch in der 
Hoffnung, daß ich gemessen an der Schulwirklichkeit 
vielleicht doch zu trübe sehe. Aber es kam mir nicht 
darauf an, auf jene positiven Ergebnisse hinzuweisen, 
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die man im engeren Kreis der Musikerzieher an 
höheren Schulen immer wieder im einzelnen wahr- 
nimmt, sondern klar zu zeigen, daß die Musikhoch- 
schule sich für ihren Nachwuchs eben nicht nur auf 
die höhere Schule verlassen kann, sondern auch den 
begabten Volksschülern offenstehen muß, für die der 
Staat in dieser Hinsicht zu wenig tut. Es ist mir be= 
sonders wichtig, gerade die schon frühe Verant= 
wortung der Schule für den musikberuflichen Nach= 
wuchs zu betonen, nachdem die Familie, gemessen an 
früheren Zeiten, diese Aufgabe nur noch in seltenen 
Fällen wird erfüllen können. 


An der Schule liegt es also weitgehend, die Erwartun= 
gen der Musikhochschule an den Nachwuchs zu be» 
friedigen. 


Elbacher Musikwoche | 
und Geistliche Festmusik in Rott/In 


Die Hauptaufgabe der Elbacher Wochen, das alte 
Klangideal der vor allem um 1600 in Venedig gepfleg=- 
ten Mehrchörigkeit wieder zugänglich zu machen und 
die dem jahrhundertelangen Bibliotheksschlummer 
entrissenen Partituren und Stimmblätter auf ihre Auf= 
führbarkeit zu erproben, war bis vor wenigen Jahren 
noch zu wenig bekannt und in einem Experimentier= 
stadium, das eine eingehende Stellungnahme ver= 
hinderte. 


Daß es sich bei diesem Vorhaben nicht um blassen 
Historizismus handelt, zeigten schon frühere Veran= 
staltungen, bei denen man — selbst unter so ungünsti= 
gen akustischen Voraussetzungen wie im vorigen 
Sommer in der Münchener Theatinerkirche — schon 
die besondere Schönheit dieser alten Klangwelt ahnen 
konnte. Die diesjährigen Schlußveranstaltungen ließen 
aber schon klarere Rückschlüsse zu. 


Im Mittelpunkt einer Veranstaltung in Elbach standen 
nach interessanten Vorführungen nachgebauter alter 
Instrumente durch Gerhard Fischer, Berlin, und der 
geglückten Aufführung alter mehrchöriger Instrumen= 
talmusik unter der Leitung von Waltraud Schumann 
und Franz Hibler drei Uraufführungen unter der Lei= 


tung von Bernward Beyerle, die neue Formen der- 


Mehrchörigkeit zur Diskussion stellten. Es handelte 
sich um drei Kantaten für Cantus firmus und drei 
getrennte Chöre und Instrumente, die Alfred von 
Beckerath, Bernward Beyerle und Ekkehart Pfannen= 
stiel im Auftrag für die Elbacher Oster-Musik=Woche, 
gestützt auf ihre dortigen Erfahrungen, geschrieben 
haben. Die keineswegs leichte Aufgabe, mit den Teils 
nehmern der Woche diese neuen Werke nach kurzer 
Probenzeit aufführungsreif aus der Taufe zu heben, 
ist Bernward Beyerle geglückt. 


Die drei Komponisten haben den Sinn des Auftrages, 
Kantaten im Sinne der alten Mehrchörigkeit, jedoch 
in zeitgenössischem Gewande zu schreiben, richtig er= 
faßt. Bei aller, durch die Individualität der Kom«= 
ponisten gegebenen Unterschiedlichkeit war den 
neuen Werken im Endergebnis ein wichtiges Merkmal 
gemeinsam, In der Wiedererweckung dieses Musizier= 
stils, vor allem auch durch zeitgenössische Kompo= 
nisten, zeichnen sich für die „Junge Musik“ — wie 
überhaupt für die Entwicklung der Laienmusik — Mögs 
lichkeiten zu gemeinschaftlichem Singen und Musi= 
zieren ab, von denen man sich eine Belebung und 
Vertiefung erhoffen kann. Die Verbindung eines leicht 
singbaren „Cantus firmus“” mit den anderen vorher 
erarbeiteten Vokal= und Instrumentalchören läßt diese 
Form vor allem auch für das „Offene Singen“ geeignet 
erscheinen. 
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Das trifft nicht ganz für Ekkehart Pfannenstiels 
„Motto für Musikanten” nach Textworten von Goethe 
und eigenen Texten zu. Pfannenstiel hat sich wohl am 
nächsten an die Form der „echten“ Mehrchörigkeit 
herangespürt, seine eigenwillige Schreibweise ist aber 
für das „Offene Singen“ doch sehr schwierig. 


Beckeraths „Lied an die Hoffnung“ bringt Herders 
Textworte in reizvoller, schlichter musikalischer Form. 
Die „Morgenstern-Kantate” von Bernward Beyerle 
kommt in Harmonik und Melodik dem Klangbild der 
alten Mehrchörigkeit am nächsten, ohne daß der Kom= 
ponist sein eigenes „Gesicht“ verliert. 


Die Uraufführungen in Elbach waren mehr als nur 
geglückte Versuche; diese Kantaten können sich ihren 
Platz bei Singwochen, Festmusiken und „Offenen 
Singen“ erobern. 


Abschluß der 8. Elbacher Oster-Musik-Woche war die 
Geistliche Festmusik in der schönen Rokokoumgebung 
der Pfarrkirche zu Rott am Inn. Die verschiedenen 
Emporen der Kirche boten wesentlich bessere akusti= 
sche Voraussetzungen als die Münchener Theatiner- 


kirche. 


Durch die Erfahrungen der letzten zwei Jahre darf 
man nun zu den bisherigen Ergebnissen Stellung 
nehmen. Vom gewohnten Klangbild muß sich der 
Hörer allerdings freimachen, denn die Schönheit und 
besondere Wirkung dieser Musik, die nicht mehr 
„gezielt“ aus einer Richtung auf den Hörer zukommt, 
sondern richtungslos im Raum verschwebt, liegt im 
Zusammenfließen der Klangfaktoren, nicht in den 


‚Einzelheiten. Das müßte zum „ganzheitlichen“ Hören 


der Musik führen, wenn die Aufführung makellos ist. 
Bedenkt man die Schwierigkeiten des Einstudierens, 
besonders mit den Einzelteilnehmern der Oster-Musik= 
Woche in vier Tagen, stellt man in Rechnung, daß für 
ein oder zwei vorhergehende Sonderproben, die vor 
allem dem Problem der Aufstellung dienen sollten, 
keine Zeit blieb, so muß man das Ergebnis als ge= 
lungen ansehen. Bei den Hörern, Laien wie Fachleuten, 
hinterließ die Wiedergabe der Werke einen tiefen Ein- 
druck. Nach einer dreichörigen Bläserentrade von A. v. 
Beckerath hörte man eine 16stimmige vierchörige Mo= 
tette von Giovanni Gabrieli. Die Wiedergabe glückte 
erst nach einem Versuch. Bei Werken von Merulo, 
Isaac, Lasso, Hofhaimer und Monteverdi kam die hohe 
musikalische Kultur des Lassus-Musikkreises — von 
den prächtigen Salzburger Bläsern unter Dorfner er- 
gänzt — zu voller Geltung, Erfreulich die Mitwirkung 
von Prof. Luigi Celeghin, Venedig, an der Orgel, der 


' bereits im Gottesdienst Orgelwerke des 16. Jahrhun- 


derts gespielt hatte und die Geistliche Festmusik durch 
eine Toccata von Frescobaldi bereicherte. 


Bei aller Bewunderung der Leistungen darf man die 
Schwierigkeiten, die sich der Aufführung so großer 
Werke entgegenstellen, nicht übersehen. Auf alle Fälle 
wären auch für die Rotter Festmusik vorherige Proben 
an Ort und Stelle von Wert gewesen, manche Gefahr 
hätte durch erprobtere Aufstellung vermieden werden 
können. Das aber sind Erfahrungen, aus denen Lehren 
gezogen werden können. Die Wiederbelebung der 
Mehrchörigkeit ist auch heute noch im Stadium der 
Erprobung. 


Walter Kaun 


Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik 
und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, 
Hannover=Waldhausen, Linzer Straße 3 


Gedenktafel 


An den Folgen eines tragischen Unfalls verstarb unser 
Mitglied Rektor Kurt Nilius, Hattingen-Winz/Ruhr, 


Wir werden dem Heimgegangenen ein ehrendes An= 
denken bewahren. 


Aus der Mitgliederbewegung: 


Im Verlaufe des vergangenen Berichtsabschnittes 
tauchte bei Tagungen die Frage auf, ob der AfS auch 
im Ausland vertreten sei. Die Geschäftsstelle wurde 
gebeten, die Antwort allgemein bekanntzugeben, weil 
sich aus dem Sachverhalt ein Bild über die bisher er- 
reichte Entwicklung gewinnen ließe. Wir kommen der 
Anregung nach und teilen mit, daß deutsche und aus- 
ländische Mitglieder tätig sind in Australien, Bolivien, 
Brasilien, Holland, Jugoslawien, Luxemburg, Nor= 
wegen, Südafrika, USA und Westpakistan. Daß es 
sich hierbei nur um verhältnismäßig wenige Mitglie= 
der handeln kann, liegt in der Natur der Sache. Es darf 
hinzugefügt werden, daß sich durch die verschieden 
gelagerte Tätigkeit dieser Mitglieder eine weitere 
Verbreitung der Bestrebungen des AfS ergibt. So wird 
es z. B. von Interesse sein zu erfahren, daß die in 
Zagreb erscheinende jugoslawische Fachzeitschrift 
„Muzika I Skola” im März-Heft aus der Feder der 
Professoren Ivan und Julja Gorensek einen etwa drei 
Druckseiten umfassenden Bericht über unsere Bay= 
reuth-Tagung von 1958 veröffentlichte und daß aus 
Westpakistan eine wiederholte Einladung an führende 
Persönlichkeiten des AfS vorliegt, in dortigen deut= 
schen Schulen (bzw. Kreisen) deutsche Musik darzu= 
bieten und praktische Übungen durchzuführen. 


Der Vorstand nimmt diese Gelegenheit gern wahr, 
allen im Ausland tätigen Mitgliedern auch auf diesem 
Wege einmal herzliche Grüße und die besten Wünsche 
zu übermitteln. 


Aus den Landesbereichen 


Hamburg: Mit einer eindrucksvollen Kurztagung 
beendete die Hamburger AG (Ltg.: Stud.-Ass. H. 
Krützfeldt=Junker) die Winterarbeit. Im Mittelpunkt 
stand das Singen und Musizieren eines 7. Volksschul= 
jahres der Rudolf-Tonner-Schule Neumünster/Holst. 
(Musiklehrer: Rektor i. R. Otto Will). Die ungewöhn- 
lichen Leistungen der Jungen und Mädchen fesselten 
die Hörer drei volle Stunden. Die Schüler sangen nicht 
nur in Dur= und Molltonarten (bis 4 Vorzeichen), 
Kirchentonatten und freien Tonalitäten einwandfrei 
auf Tonnamen vom Blatt, sondern musizierten in so 
lebendiger und frischer Weise, daß man seine helle 
Freude haben konnte. Die Instrumentalgruppe der 
Klasse (Blockflöten, Querflöte, Geige, Lauten, Orff= 
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Instrumente, gelegentlich auch das Klavier, gespielt 
von Klassenlehrer Friedrich Daschner) wirkte mit 
(Volksliedsätze, Spielmusiken bis zum Schwierigkeits= 


grad einer Händel-Sonate für Blockflöte und Klavier). 


Hessen: Unter Betreuung durch Akademiedirektor Dr. 
Greß schloß die AG „Musik und Methodik des Musik= 
unterrichts in der Schule” Kassel ihren Winterkursus 
ab. Im Laufe der Monate führte der Fachleiter (R. Jun= 
ker, Hann.) die Teilnehmer, unter Betonung des Lied= 
singens, durch die Grundschularbeit bis zu weiter= 
führenden Aufgaben in der Oberstufe (Einführung 
in die Werkbetrachtung — Schubert — „Kontrafak= 
turen“ — Hildebrandslied). Die Teilnehmer hatten 
vielfach Anreisewege von 20, 40 bis 70 km auf sich 
genommen! 


Niedersachsen: Die AG „Musikerziehung“ Hannover 
führte anläßlich des Gedenkjahres 1959 eine Musizier= 
stunde mit Werken von Händel, Haydn, Mendelssohn 
und Spohr durch. Die Leiterin der AG, StR. Irma Holz= 
apfel, sang Arien und Lieder der gen. Komponisten. 
StR. Wilhelm Scholl hatte den Klavierpart übernom-= 
men. Mitwirkende waren die Kammermusiker Krop- 
holler (Cello) und Schrewe (Klarinette) sowie einige 
Blockflötenspielerinnen der Helene-Lange-Schule. R. 
Junker sprach einführende Worte. 

Die letzte Übung des Schuljahres 1958/59 (17. 3.) galt 
wieder der Grundschulpraxis. Rektor Hans Prechtel 
hielt mit seinem 3. Schuljahr eine Lehrprobe „Volks= 
liedsingen nach der Notenschrift in zwei verwandten 
Tonarten“ (D=/To= und G=/La=Dur). 


Nordrhein=Westfalen: Den Höhepunkt der Jahres= 
arbeit bildete die Ostertagung des Landesbereichs in 
Hattingen/Ruhr unter Leitung von StR. Otto Daube 
mit dem Thema „Blick in die Schulmusik von der 
Elementarklasse bis zum Abitur“. Hervorragende Refe= 
rate, aufschlußreiche Lehrproben und künstlerische 
Darbietungen gaben der Veranstaltung ein beson= 
deres Gepräge. Die Anwesenheit von Regierungsdirek= 
tor Schulz, der die Grüße des Herrn Regierungspräsi= 
denten von Arnsberg überbrachte, die Ausführungen 
von Oberregierungs= und =schulrat Raeck (Arnsberg) 
und die Beteiligung mehrerer Schulräte unterstrichen 
die Bedeutung der Tagung. Erfreulicherweise kamen 
aus den Reihen der Teilnehmer Wünsche für die 
Gestaltung weiterer Veranstaltungen zur Sprache, 
deren Erfüllung der Vorsitzende des AfS in seinem 
Schlußwort „Ergebnisse und Ausblicke” zusagte. 


Schleswig-Holstein: Im Anschluß an die Tagung in 
Neumünster beschloß der Vorstand die Errichtung des 
„Kreisbereichs” Neumünster. Mit Zustimmung des 
zuständigen Schulrats wurde Mittelschullehrer Karl 
Heinz Grube zum Leiter des neuen Kreisbereichs 
gewählt. 


Bayreuth 1959 


Mit Rücksicht auf zahlreiche neue Mitglieder wird hier 
noch einmal bekanntgegeben, daß die diesjährige zen= 
trale Jahrestagung des AfS vom 23. 7. bis ı. 8. in 
Bayreuth stattfindet. Das endgültige Programm ent= 
hält noch einige Bereicherungen: Einführung in 
Hindemiths Sinfonie „Mathis der Maler” mit ans 
schließendem Referat mit Farbdias „Zum Stand der 
Mathis=Nithardt=Forschung“, Mitwirkung einer Schü- 
lermusiziergruppe der Walddörferschule (Oberschule 
mit musischem Zug) Hamburg-Volksdorf, wahrschein= 
lich zum Abschluß die Uraufführung eines neu auf- 
gefundenen Konzertes von Haydn für Cembalo, Strei= 
cher und Hörner und u. a. eine Erweiterung der rein 
praktischen Schularbeit, besonders der Grundschule. 


Anmeldungen sind noch möglich. 
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Musikerziehung 


Die Westfälische Landesmusikschule Münster (Lei= 
tung: Hans-Joachim Vetter) und das Städtische Kon= 
servatorium Osnabrück (Leitung: Karl Schäfer) haben 
einen Veranstaltungsaustausch vereinbart, der aus= 
schließlich zeitgenössische Musik betrifft. Cyrill Ko= 
patschka und Ingolf Henning spielten in Münster 
Werke von Debussy, während der Tenor Rudo Timper 
mit Hans-Joachim Vetter am Klavier das „Reisebuch 
aus den österreichischen Alpen“ von Ernst Krenek in 
Osnabrück aufführten. 


Professor Erich Flinsch von der Staatlichen Hochschule 
für Musik Frankfurt-M. hat, vom Direktor des Con= 
servatoire Superieur de Musique in Paris eingeladen, 
dem Klavierwettbewerb vom 11. bis 13. Juni als Gast 
beigewohnt. 


Professor Luigi Ferdinando Tagliavini aus Bologna 
hielt an der Kirchenmusikschule der Evangelisch- 
Lutherischen Landeskirche Hannover einen Orgel- 
kursus, in dem Werke von Scheidt, Buxtehunde und 
Bach erarbeitet wurden. 


In dem von der Wiener Musikakademie veranstalteten 
„Haydn=Schubert-Wettbewerb“” hat der japanische 
Bariton Eishi Kawamura den ersten Preis errungen, 
gefolgt von dem österreichischen Baß Kurt Ruzicka. 
Weitere Preise erhielten: die Deutschen Bernhard 
Henninger, Roland Herrmann, Ingeborg Schneider. 


Unter Leitung von Prof. Thomas Christian David ver= 
anstaltete die Abteilung Musikerziehung an der Aka= 
demie für Musik in Wien ein Programm mit dem Titel 
„Schulmusiker musizieren Chor- und Instrumental= 
werke von Haydn, Bach und Hindemith“. 


Das 
das unter dem Protektorat des Reichsgrafen Karl von 
Schönborn auf Schloß Pommersfelden in Franken 


gegründet worden ist, hat sich die Förderung junger _ 


Musiker zum Ziel genommen. Diese sollen Gelegen= 
heit haben, in dem berühmten Barockschloß Erfahrun= 
gen auszutauschen und sich in Konzerten der Öffent= 
lichkeit vorzustellen. 


Das Wiesbadener Konservatorium und Musikseminar 
bot unter der musikalischen Leitung von Richard 
Meißner die komische Oper „Der Held von Calaveras“ 
von Lukas Foß als süddeutsche Erstaufführung. Das 
Libretto schrieb Jean Katsavina nach einer Fabel von 
Mark Twain, die deutsche Fassung besorgte Hans 
Stüwe. Das Werk wurde 1949 komponiert. 


Die Staatliche Hochschule für Musik Stuttgart veran= 
staltete zwei Kompositionsabende, die Gerhard From= 
mel und Philipp Mohler gewidmet waren, und eine 
Gedenkstunde für Hans Pfitzner. Es sprach Bertil 
Wetzelsberger. 


Das Folkwang=Kammerorchester wurde eingeladen, 
in Lille zu gastieren. Ferner wurde Professor Dressel, 
der Leiter der Schule, zu Gastkonzerten nach Genua 
und Verona eingeladen. - 


An der „Niedersächsischen Hochschule für Musik und 
Theater” in Hannover wurden zu Professoren er= 
nannt: Fritz von Bloh (Lehrer für Tonsatz und Leiter 
des Kammerorchesters), Reimar Dahlgrün (Klasse für 
Klavier), Friedrich von Hausegger (Violine und Kam= 
mermusik), Günter von Klöden (Leiter der Schau= 
spielabteilung) und Dr. Herbert Pfaff (Schulmusik= 
abteilung). Willi Träder (Seminarleiter für Jugend= 
und Kuss ton wurde zum beamteten Dozenten 
ernannt. 


Die Musikakademie der Stadt Basel veranstaltet vom 
19. bis 24. Oktober eine Studienwoche für zeitgenös= 
sische Musik. Die Leitung hat Francis Travis, Rudolf 
Kelterborn hat seine Mitwirkung zugesagt. 


Collegium musicum Schloß Pommersfelden, 
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DIE SINGSCHULE 


Mitteilungsblatt des Verbandes der Singschulen e.V. . Redaktion: Ludwig Wismeyer 


Naturschutz der Kinderstimme! 


Albert Greiner ist zeitlebens für eine gesunde Bildung 
der Kinderstimme eingetreten; er hat deshalb auch 
logischerweise zeitlebens gegen jeden Mißbrauch 
dieser zarten Gottesgabe angekämpft. Dieser warm- 
herzige Schulmann und Musiker mit einer einmaligen 
Verantwortung vor der Aufgabe kindertümlicher 
Stimmerziehung hat keinen Zweifel darüber gelassen, 
was alles über den Mißbrauch der Kinderstimme zu 
rechnen ist, Er hat gewarnt, als der Kehlverschleiß 
behördlich und im Dritten Reich sogar mit welt- 
anschaulichem Akzent von höchster Stelle befohlen 
wurde, er hat jahrzehntelang praktiziert, wie mit 
Kindern (und deren Eltern) in puncto Podium zu ver= 
fahren ist, er hat vor allem einen Weg gewiesen, der 
künstlerische und gesundheitliche Ziele in Ansehung 
kindlicher Lebens= und Erlebniseinheit doch vereinigt. 
Nicht die phantasievolle Methodik und Didaktik Grei- 
ners ist für seine Beurteilung als Meister propädeu- 
tischer und in die Breite reichender Musikerziehung 
wichtig, sondern vielmehr das Wissen um wachstums= 
bedingte, zentral gelenkte und zu beeinflussende 
Entwicklungsvorgänge im Kinde und beim Jugend- 
lichen, mit anderen Worten, die klare Vorstellung 
vom Erziehungsobjekt und vom Erziehungsziel, denen 
zuliebe Greiner am Methodenstreit seiner Zeit und an 
jeder Methodentändelei ungerührt vorüberging. In 
dieser Einstellung zu seiner Aufgabe, die im Verlaufe 
eines mehr als fünfzigjährigen Schulmeisterwirkens 
zum ausschließlichen Lebensinhalt wurde, hat Greiner, 
notabene aus der Stadt Kerschensteiners kommend, 
pädagogische Vorstellungen angewandt, die heute als 
ganzheitliche oder gesamtpersönliche Musikerziehung 
auf den Thron exklusiver und merkantiler Schlag= 
wortgeltung erhoben werden, allerdings in rein sum= 
mativer Bewertung der Funktionen und in beängsti= 
gender Überschätzung äußerlichen Aktivitätsumsatzes. 
Ganz zu schweigen von der dilettantischen Häresie 
des Satzes, die Musikerziehung habe vom Erlebnis 
auszugehen, in dem bekanntlich eine jargonhafte Ent- 
artung des Gedankens zu sehen ist, daß sie zum 
Erlebnis hinführen müsse. Greiners musikerziehe- 
rische Grundeinstellung, nur deswegen ist hier davon 
so ausführlich die Rede, tut not, um den oben ge= 
geißelten Mißbrauch der Kinderstimme, ihre kommer-= 
zielle, von rechtschaffenen Menschen, Einrichtungen 
und Meinungen verschiedenster Herkunft ahnungslos 
unterstützte Ausbeutung zu verhindern, nicht nur in 
groben, nicht selten schon rein juristisch anfechtbaren 
Fällen, sondern als Tendenz, die im Trend der Unter- 
haltungs- und Kulturbetriebsamkeit mitläuft und 
nicht allein musikalischen Schaden verursacht. 


Ebenso schädlich wie der Mißbrauch der Kinderstirmme 
ist natürlich die chronische Indifferenz ihr gegenüber, 
die Hilflosigkeit in Sachen Stimmbildung und Stimm= 
pflege. Sie beginnt mit dem Fehlen eines kindlichen 
Stimmideals. Weil man keines kannte, verzichtete man 
darauf, überhaupt eines zu haben! Ein wenig später 
hielt man es sogar für schädlich und fand das natura= 
listische Produkt der Kinderstimme „natürlich“ und 
insofern normativ. Auf solche Weise begab man sich 
einer Methode und zahlreicher zugehöriger Erzie= 
hungsmittel und Hilfen, die einen direkten Weg zur 


FRIEDRICH MEYER-TÖDTEN 


‚humanen Führung des Kindes überhaupt abgegeben 


hätten, in der Musikerziehung eines zentral wirk- 
samen Ansatzpunktes, mit dessen Hilfe seit Guido 
das Wunderwerk der abendländischen Musikkultur 
aufgebaut wurde. Der Ersatz durch den propädeu- 
tischen Instrumentalismus, eingeführt in die Vernied= 
lichung auf „allerlei Instrumenten“, verstärkte die 
Fehlentwicklung in Richtung auf eine musikalische 
Schizophrenie, deren letzte Konsequenz der Verzicht 
auf die praktische, gehörmäßige und assoziative Voll= 
ziehbarkeit musikalischer Vorstellungen ist. Der 
Rückschlag erfolgt zugunsten einer kulthaft (und mit 
blendendem geschäftlichem Erfolg) betriebenen Rück-= 
kehr zum Primitiven, zu dessen Legitimation das 
Vokabularium moderner Existenz= und Vitalitäts= 
„Fasolophie” bemüht wird. Die Ausschaltung des 
Vokalen nimmt bedrohliche Formen an, weil ein 
schöpferisches Regulativ entfällt, das namentlich für 
die Entwicklung der Komposition von größter Wich= 
tigkeit ist; daß ganz nebenbei auch die Erhaltung des 
unter wissenschaftlichen Glanzleistungen und mit 
enormem wirtschaftlichem Aufwand bewahrten histo= 
rischen Musikgutes gefährdet ist — mit allen Konse- 
quenzen — sei nicht unerwähnt. 


Hier gewinnt die. Greinersche Singschule, seit den 
Tagen ihrer „provinziellen“ Diffamierung und des 
prinzipiell aus dem gleichen Lager stammenden 
Generalangriffes durch die ehemalige Reichsjugend= 
führung — unverstummte Ressentiments sind heute 
mehr als selbstverständlich — immer neu umstritten 
und totgesagt, wieder an Bedeutung. Besteht auch 
kein Zweifel, daß die Singschule gerade von ihren 
Anhängern nicht immer richtig verteidigt wurde, so 
ist dennoch zu sagen, daß ihre Gegner zumeist ohne 
Sachkenntnis argumentieren. Es wird also Zeit, den 
Komplex auf seine Brauchbarkeit für die Praxis 
der Musikerziehung und auf seine Bedeutung für die 
Gesamterziehung des Kindes und des Jugendlichen zu 
prüfen. Es genügt nicht, aus dem überreichen Gedan= 
kengut, das von Greiner selber in seiner „Stimm= 
bildung“ (Verlag Schott) und in der leider immer noch 
unveröffentlichten „Einführung in das Notenverständ= 
nis” (auch im Besitze des Hauses Schott) hinterlassen 
und von seinen Augsburger Kollegen und von zahl= 
reichen Schülern in West= und Ostdeutschland weiter= 
gereicht und entwickelt wurde, nun kurzgefaßte 
Handbücher u. a. m. herauszugeben, einen sog. „aus= 
gehackten” Greiner, wie er selber zu sagen pflegte; 
es kommt darauf an, die Stimmbildung als Integration 
des schulischen und außerschulischen Vorgehens zu 
erkennen, die von Greiner mit virtuosem Griff ein= 
gebauten didaktischen Hilfen für den Unterricht 
nutzbar werden zu lassen und vor allem an der Leh= 
rerpersönlichkeit zu vollziehen, was nicht nur Greiner 
für unabdingbar hielt, die bewußte Kultur des eigenen 
Organs, seine Entwicklung zur gültigen Präsenz des 
guten Vorbildes. 

Nur wer an sich erlebt hat, daß der „Kehlgriff“ in 
Verbindung mit quantitativen und qualitativen Asso= 
ziationen dem instrumentalen Griff durch seine „Ein= 
körperung” bei der Entwicklung musikalischer Vor= 
stellung erheblich überlegen ist, wird sich entschließen 
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können, den dornigeren und an Rückschlägen reichen 
Weg zu gehen, den Greiner entwickelte. Daß hier kein 
bloßes Nachahmen und kein mechanisches Kopieren 
der sog. Augsburger Methoden vorgeschlagen wird, 
ist selbstverständlich. Übrigens wäre niemand mehr 
dagegen gewesen als Greiner selber, der zwar im 
eigenen Hause auf methodische Einheitlichkeit und 
Gleichschaltung hielt, im Raten aber von größter Zu= 
rückhaltung war und von nachahmenswerter Kon= 
zilianz gegenüber anderen Wegen. Warum also nur so 
zögernd der Versuch, sich mit einer Methode ausein= 
anderzusetzen, die an bereits vorhandenen Ergeb= 
nissen beurteilt werden kann und ungeleugneten Be= 
dürfnissen entgegenkommt! Es wäre eine Kleinigkeit, 
Arbeitssynthesen zwischen „alten“ und „neuen” 
Methoden zu entwickeln, wobei mit Nachdruck darauf 
hingewiesen werden darf, daß es auf keinem Gebiet 
so wenig Neues unter der Sonne gibt wie auf dem 
der Erziehung... 

Das alles aber ist zweitrangig gegenüber den Vor= 
teilen einer wirklichen Fundamentierung unserer Mu= 
sikerziehung im Vokalen, deren Wert erst auf die 
Dauer sichtbar und als Konsequenz erkannt werden 
kann. Wir meinen die Vorteile, die für das Musik= 
leben von heute in der Wiederbelebung des Chor= 
wesens und in der damit zusammenhängenden Inner= 
vation der Komposition zu sehen sind. Die vokale 
Musik bildet das einzig mögliche Widerlager für die 
immer mehr belastete Brücke zwischen dem musika= 
lischen Fortschritt und dem Menschen. Es mag aben= 
teuerlich und mutig sein, an den Wagnissen (und 
Gefährdungen) eines Übergangs, wie wir ihn heute 
zweifellos erleben, teilzuhaben, es ist aber vermessen, 
den Übergang gewissermaßen absolut zu setzen und 
so Gefahr zu laufen, den humanen Auftrag der Musik 
zu ignorieren, Keine pragmatischen Erklärungen — 
aber die Frage, wenn wir schon der Verfeinerung und 
Komplizierung des musikalischen Ausdrucks das Wort 
reden, wenn wir dadurch den künstlerischen Vollzug 
nach der aktiven und passiven Seite erheblich erschwe- 
ren: Kann es richtig sein, das elementarste Medium 
des musikalischen Erlebens — hier in völlig unroman-= 
tischem Wortsinne gebraucht — sich selber zu über- 
lassen und damit die leistungsfähigste Zelle der 
musikalischen Haptik einer fortschreitenden Atrophie 
auszuliefern? 

(Anm. der Red.: Friedrich Meyer-Tödten, der Verfasser 
des vorstehenden Beitrags, ist Leiter der neugegrün= 
deten Städtischen Singschule in Duisburg, die nach 
den Grundsätzen Albert Greiners und nach dem 
Augsburger Vorbild aufgebaut wird.) 


Eine Gemeinschaftsleistung 


Die Akzente innerhalb der öffentlichen Musikpflege 
haben sich in den letzten 4o Jahren wesentlich ver= 
schoben. Althergebrachtes wurde verdrängt, Neues 
wollte sich durchsetzen. Es entstanden Spannungen, 
die zu heftigen Auseinandersetzungen geführt haben. 
Sie beziehen sich gleichermaßen auf die Inhalte wie 
auch auf die Formen unserer öffentlichen Musikpflege. 
Dabei gewinnt man vielfach den Eindruck, als gebe 
es kaum eine Möglichkeit zur Überbrückung der 
Gegensätze. Und doch gewinnt eine echte, vor allem 
in die Tiefe wirkende volkstümliche Musikpflege erst 
ihre ganze Kraft, wenn die Zusammenarbeit aller, der 
Jungen und Vorwärtsdrängenden mit den Reifen, 
. Alten und Erfahrenen, gewonnen ist. 

Ein Musterbeispiel für eine solche Zusammenführung 
zeigte uns Chordirektor Ludwig Hahn, Kaufbeuren, 
in der Gestaltung und Durchführung der Festver= 
anstaltung zum zojährigen Bestehen des Männerchors 
„Kaufbeurer Sängerbund“. „Festlich frohes Singen 


426 


und Musizieren“ war das Leitmotiv der Veranstaltung. 
Vorweg darf festgestellt werden: der Jugendchor der 
Martinsfinken, hervorgegangen aus der Singschule 
Kaufbeuren, hat sich mit den Männern des Sänger= 
bundes und einem Streich- und Bläserquartett zu einer 
Gemeinschaftsleistung von hervorragender Qualität 
zusammengefunden. 

Es kamen nur Werke von edler und reifer Haltung 
zu Gehör. Obwohl sie eine Zeitspanne von mehreren 
hundert Jahren umfaßten, ließen sie sich zu einer ge= 
schlossenen Einheit verbinden. Musik, Freundschaft 
und frohe Geselligkeit wurden auf eine natürliche Art 
besungen. Dieser nachhaltige, die Zuhörer bezwin= 
gende Eindruck kam neben der Sorgfalt in der Werk= 
wahl durch die auffallend guten stimmlichen Leistun= 
gen aller Singenden zustande. Ludwig Hahn hat uns 
in einem Vorbericht zu diesem Fest sein Erfolgs= 
rezept verraten: - 
„Schon .vor dem zweiten Weltkrieg waren in der 
Männerchorbewegung starke Bestrebungen im Gange, 
den überlebten Liedertafelstil zu. überwinden und 
dafür wertvolleres Liedgut aus alter und neuer Zeit 
zu singen. Nach dem Krieg erhielt dieses Streben 
erneuten Auftrieb, und es setzte sich bei ernsthaft 
arbeitenden Chören allmählich die Erkenntnis durch, 
daß der herkömmliche, vierstimmig ‚volle“ Männer= 
chorsatz meist nicht mehr brauchbar sei, schon aus 
Mangel an ‚Heldentenören‘. Aufgelockerte, der Män- 
nerchorstimmlage entsprechende zwei= bis dreistim= 
mige Liedsätze mit polyphoner Haltung fanden 
Beachtung, und sogar das einstimmige Lied wurde 
salonfähig. Auch das früher als kindisch abgelehnte 
Kanon-Singen faßte allmählich Fuß bei den Männer- 
chören. Freilich sind noch lange nicht alle Vereine mit 
diesen ‚Neuheiten‘ einverstanden. Viele halten noch 
zäh fest an Hergebrachtem, und der alten ‚Lieder= 
tafelei’ hat sich ein jüngerer Bruder beigesellt, der 
‚ordinäre Schlager‘. Beiden ist gemeinsam, daß sie 
heuchlerisch vorgeben, sie seien der Inbegriff wahrer 
Volkstümlichkeit. 


Nun aber noch ein anderer Gedanke: Neben der kri= 
tischen Einstellung zur Männerchorliteratur müssen 
fortschrittliche Chöre aber auch erkennen, daß es 
damit allein noch nicht getan ist- Mit der musika= 
lischen Arbeit muß eine zielbewußte Schulung der 
Stimmen Hand in Hand gehen. Wo diese Erkenntnis 
fehlt, dürfte alles noch so ernsthafte Bemühen, aus 
dem ‚alten Trott’ herauszukommen, auf die Dauer 
ohne Erfolg sein.” 


Bei einer solchen Einstellung konnte der Dreiklang 
Neue Musik — Jugend — Männerchor zum wohlklin= 
genden Zusammenspiel werden. 


Selbst der zwischengeschaltete Festakt behielt das 
angenehme Fluidum des Abends und vermied jedes 
falsche Vereinspathos. In knapp 20 Minuten war hier 
alles aufs beste erledigt. So kann ich mich vollgültig 
dem Berichterstatter der Schwäbischen Landeszeitung 
(Nr. 107 vom 12. 5. 1959) anschließen: Wie der Kauf= 
baurer Sängerbund, der dem Schwäbisch=Bayerischen 
Sängerbund angeschlossene Männerchor, sein Jubi- 
läumskonzert gestaltete, verdient höchstes Lob. ]J.L, 
* 


Das Programm umfaßte Musik aus vier Jahrhun= 
derten, u. a. wurden Chöre von M. Praetorius, J. R. 
Ahle, A. Bruckner, H. Lau, H. Distler und J. Driessler 
gesungen. 


DER VERBAND BERICHTET 


Der in der Mai-Nummer der „Singschule” angegebene 
Termin des nächsten Seminarlehrgangs am Deutschen 
Singschullehrer-= und Chorleiterseminar muß selbst= 
verständlich lauten: ı7. August bis 7. November 
(nicht 7. September). 


ls an 


Ser. 


MIKLOS ROZSA 


geboren 1907 in Budapest, verbindet in seinem Schaffen die unverfälschte un= 
garische Volksmusik mit der traditionsreichen Kunstmusik Ungarns. Seine Werke 
sind in den Konzertprogrammen Europas gleichermaßen anzutreffen wie in denen 


der USA, wohin er 1940 emigrierte. 


Klasur 


Bagatellen op. 12. Kleine Stücke für Spiel und 
Tanz (12 Minuten). Kleiner Marsch — Nove= 
lette — Valse lente — Ungarisch — Canzone — 
Capriccietto. EB 5584 DM 3,— 


Sonate op. 20 (20 Minuten). Leonard Pennario 
auf Capitol (Hollywood) P_ 8376. EB 5976 
DM 6,— 


1 
Weline und les 


Nordungarische Bauernlieder und Tänze op. 5. 
Kleine Suite (10 Minuten). EB 5489 DM 6,— 


Duo für Violine und Klavier op. 7 (18 Minuten). 
EB 5570 DM 12,— 


Concerto op. 24 für Violine und Klavier (28 Mi- 
nuten). EB 6237 DM 12,— 


„Ohne Zweifel eine Bereicherung der neuen 
Violin-Literatur!'” _Neue Zeitschrift für Musik 


Weleneells und Klee 
Rhapsodie op. 3 (20 Minuten). EB 5476 DM 6,— 


Ks merm usik 


Trio (Serenade) für Violine, Viola und Violon= 
cello op. 1 (26 Minuten). KM 1939 DM 6,80 


Quintett f-moll für 2 Violinen, Viola, Violon= 
cello und Klavier op. 2 (28 Minuten). KM 1940 
DM 22,50 


Solskonzerte und Orchesterwerke 


Rhapsodie für Violoncello und Orchester op. 3 
(20. Minuten). Aufführungsmaterial leihweise. 
EB 5476 Ausgabe für Violoncello und Klavier 
DM 6, — 


Variationen über ein ungarisches Bauernlied für 
Violine und Orchester op. 4 (12 Minuten). Auf- 
führungsmaterial leihweise. Denes Zsigmondy 
mit dem Wiener Staatsopernorchester unter 
Miklös Rösza auf Westminster XWN 18805 


Nordungarische Bauernlieder und Tänze (Kleine 
Suite) für Violine und Orchester op. 5 (10 Mi- 
nuten). Aufführungsmaterial leihweise. EB 5489 
Ausgabe für Violine und Klavier DM 6,— 


Concerto für Violine und Orchester op. 24 
(28 Minuten). Aufführungsmaterial leihweise; 
PB 3784 Partitur DM 75,-; PB 3781 Studien= 
partitur DM 12,—; EB 6237 Ausgabe für Vio- 
line und Klavier DM 12,—. Jascha Heifetz mit 
dem Dallas Symphony Orchestra unter Walter 
Hendl auf RCA (New York) LM 2027 


„Hier ist ein Komponist, der nicht aus kurz= 
atmigen Motivteilen formt, sondern noch ein 
weit atmendes, echtes Thema zu spinnen weiß.“ 

Westdeutsche Allgemeine 


Ungarische Serenade für kleines Orchester 
op. 25 (20 Minuten). Aufführungsmaterial leih= 
weise; PB 3806 Studienpartitur DM 6,—. 
Arthur Winograd mit dem MGM-Orchestra auf 
MGM Records E 3631 


Gemischter Chor 


„Hienieden hat alles seine Stunde — To every: 
thing there is a Season“ op. 21. Motette auf 
Ecclesiastes (Prediger Salomo) Kap. III 1-8 für 
achtstimmigen gemischten Chor mit Orgel (Kla= 
vier) ad libitum. PB 3702 Partitur (engl.=dt.) 
DM 2,40 : 

Concert Choir Teachers College, Columbia 
University, conductor Harry R.Wilson auf 
Music Library Recordings MLR 7071 


„Eine großangelegte, wirkungsvolle Motette in 
neuer Tonsprache.” 
Zeitschrift für Kirchenmusik 


BREITKOPE&HARTEL.: WIESBADEN 
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"Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Grete Altstadt=Grupp,Wiesbaden, Bierstadter 
Höhe 21, Klassik bis Zeitgenossen 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal-Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER: Erika Frieser, Dabringhausen, Bez. Düssel- 


dorf, Höferhof 16, Tel. 164 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Marianne Krasmann, Bremen, Klugkiststr.2F, 
Telefon 47950 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald- 


promenade 40, Telefon München 885 60 


KLAVIER: Ele Unkelbach-Eckhardt, Mülheim/Ruhr 
Klavierstudio — Konzerte. Prinzenhöhe 22, Ruf 49 04 89 


VIOLIN=KLAVIER-DUO: Berger/Linder, Basel, Grellinger- 
straße 36, klassische und moderne Duoliteratur 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 


studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


VIOLINE: Karlheinz Nürnberg, Fränkisches Grenzland= 
Studio, Baunach 


CELLO: Eleftherios Papastavro, Paris 15, 
21 Boulevard de Grenelle 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten-Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 
wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann-Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 7256 


ORGEL: Günther Bönigk, Helmbrechts/Oberfr. 
In= und ausländische Orgelmusik, bes. Gegenwart 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.=Buer, Westerholter Str. 86, 
Tel. 3 33 37 


HARFE: Rose Stein, Bad Nauheim, Kurstr, 26, Tel. 26 12. 
Konzerte von A. Jolivet, G.Tailleferre, F. Farkas, W. Zillig; 
Sonaten von P. Hindemith, A. Casella, V. Mortari u. a. 
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Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N . HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 
„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelms-Allee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: General= 
musikdirektor Otto Wolkmann 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 
Tel. 84031 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Margot Müller, Hagen (Westf.), Bahnhof- 
straße 41, Telefon 65 75 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl- 
mannstraße 19. Ruf: 48914 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium 


ALT: Friedel Becker=Brill, Wuppertal-Elberfeld, Schmach= 
tenbergweg 27, Telefon 35039 


ALT: Bertamaria Klaembt, Konzert= u. Oratoriensängerin, 
Köln-Lindenthal, Decksteinerstraße 2, Tel. 43 37 50 


ALT: Lotte Wolf-Matthäus, Konzert= und Oratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 


BARITON: Friedrich Härtel, Düsseldorf, G.=Poensgen= 
Straße 27 (15277), Lied, Oratorium, Unterricht 


BASS-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=-BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS=-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Hannover, Sekretariat Lutter/ 
Barenberg, Seesener Straße 87, Tel. 220 


GESANGSAUSBILDUNG: Bertha Dammann — Helmut 
Laue, Mikrophon-Schulung, Hamburg 20, Alsterkrug= 
chaussee 114, Ruf 517682 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof. Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst (anerkannt v. d. Bü.= 
Genoss.) Duisburg, Stadttheater 


KOMPOSITION: Prof. Dr. Karl Hasse, Klavier, Orgel, 
Kammermusik mit u. ohne Klavier, Orchester, Chor u. 
Orch., Lieder. Köln, Loreleistr. 8, III. (Sendet auch zur 
Ansicht.) 


ANTWORT AN PROFESSOR BLUME 


auf seinen Kasseler Vortrag »Was ist Musik?« 


geben 17 Komponisten und Musikschriftsteller 
im März- und Mai-Heft der Zeitschrift 


MELOS 


Beide Hefte, trotz erhöhter Auflage schnell ver- 
griffen, wurden wegen anhaltender Nachfrage 


neu aufgelegt und sind 


wieder lieferbar. 


GEORG FRIEDRICH HÄNDEL 


Italienische Kantaten 


(deutsch/italienisch, mit deutsch/engl. Vorwort) 
Eingerichtet und herausgegeben von Hermann 
Zenck, übersetzt von -Emilie Dahnk=Baroffio 


Aus dem Kampf mit der Liebe (Dalia guerra 
amorosa) (B, Bc) BA 1072. DM 4,— 


Du bist treu und beständig? (Tu fedel, tu 
costante?) (S, 2 V, Bc) BA 1973. DM 6,60 


O Amor, du Tyrann (Crudel tyranno, Amor) 
(S, x V, Va, Bc) BA 1974. DM 5,20 


Oft decken Wolken (Cuopre tal volta il cielo) 
(B, 2 V, Bc) BA 1976. DM 4,60 


Um die Flamme (Tra le fiamme) (S, 2 Qufl, 
Ob, Fag, 2 V, obl. Gambe, Bc) BA 1977. Auf= 
führungsmaterial leihweise. 


Diese lebensfrischen Zeugnisse meisterlicher 
Belcanto-Kunst haben seit ihrer praktischen 
Neuausgabe im Jahre 1943 viele neue Freunde 
gewonnen und Händels universales Schöpfertum 
auf einer bislang weniger beachteten Seite 
bestätigt. 


BAÄARENREITER=-VERLAG 
Kassel - Basel - London - New York 


Der Melos-Verlag, Mainz, Weihergarten 12 


Neue Musikbücher 


Gotthold Frotscher: Geschichte des Orgel: 
spiels und der Orgelkomposition 


2 Bände mit insgesamt 1338 Seiten und 202 Noten= 


beispielen. 2. durchgesehene Auflage. Band ı ist - 


soeben erschienen, Subskriptionspreis 42,— DM. 

Band 2 erscheint im August. Subskription endet mit 

Auslieferung des 2. Bandes. Danach Gesamtpreis 
96,— DM -» EM 1124 


Armin Knab: Denken und Tun 


Gesammelte Aufsätze über Musik. 


244 Seiten mit 150 Notenbeispielen, ı Faksimile und 
ı Titelbild. 
Ganzleinen 19,80 DM : EM 1416 


Rudolf Quoika: 
Altösterreichische Hornwerke 


Ein Beitrag zur Frühgeschichte der Orgelbaukunst. 
98 Seiten mit 6 Abbildungen und Titelbild. 


Kart. 8,40 DM - EM 1417 


Orgelbewegung und Historismus 


Tagungsberichte der Gesellschaft der Orgelfreunde 
für Stade 1954, Malmö und Hannover 1955. 
Bearbeitet und hrsg. von W. Supper 1959. 


120 Seiten, kart. 8,- DM - EM 1418 


VERLAG MERSEBURGER 


| BERLIN-NIKOLASSEE 


Ben: 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


BERLIN ; HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Boris Blacher 
Berlin-Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 51 81 

Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin-Petit, Hartig, Schwarz=Schilling. = Dirigieren: Lindemann, 

Jakobi, Peter. — Gesang und Opernschule: Baum, Beilke, Dr. Brauer, Ludwig, Sengeleitner, Krebs. — 

Tasteninstrumente: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, Schlesier; Orgel: Ahrens, 

Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstrumente: Seiler, Borries, Dünschede, Kirch, Schulz, Taschner, 


Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas- und Orchesterinstrumente: Jacobs, Bode, Domroese, Engels, Frenz, 
Fugmann, Geuser, Gillmann, Gohlke, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Töttcher. — Musikerziehung / Schulmusik, Privat= 
Kr musik / Jugend- und Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Borris, Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: 


Ahrens, Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. — Opernchorschule — Orchesterschule. 


DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: Prof. Wilhelm Maler 

Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45/46 Stellv. Direktor: Prof. Hans Münch=Holland 
Komposition und Tonsatz: Bialas, Driessler, Keller, Klebe, Klein, Maler. — Orc. u. Orchesterdir.: König. — Chor 
u. Chordir.: Stephani, Wagner. — Gesang u. Opernschule: Bialas-Specht, Bökemeier, Creuzburg, Drissen, Günter, 
Hinrichs, Humperdinck, Husler, Lindenbaum, Maler=Fitting, Spranger. — Tasteninstr.: Büker, Goebels, Hansen, 
Kretschmar=Fischer,. Lechner, Natermann, Richter-Haaser, v. Haimberger, Lorenz, Menne, Redel-Seidler, Schilde, 
Schnurr, Theopold. — Streichinstr.: Güdel, Heister, Isselmann, Koch, Müller, Münch-Holland, Schad, Strub, Varga. — 
Hr Blasinstr.: Hennige, Michaels, Neudecker, Reichling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagz.: 
NR Scherz. — Harfe: Wagner. — Gitarre: Müller-Dombois. — Kammermusik: Strub. — Gehörbildung: Driessler-Quistorp. 
Re £ — Korrepetition: Radke. — Rhythmik: Jaenicke. — Höhere u. Real-Schulmusik: Bialas, Dr. Eberth, Dr. Lorenzen. — 
PM=Seminar: Goebels, Weiss. — Ev. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Steche, Tramnitz. — Tonmeister=Ausb.: Dr.-Ing. 
Thienhaus, von Kaven. — Musik=Wiss.: Dr. Jung. — Sprecherz.: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruch. — Aufnahmeprüfung 
für Wintersemester 1959/60: 1. bis 3. Oktober 1959. 


FRANKFURT/M STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK r 
° Frankfurt/M., Eschersheimer Landstraße 33 Direktor: Prof. Philipp Mohler 
Telefon 55 44 14 und 59 16 73 

Komp. u. Tonsatz: Baither, Biersack, Hessenberg, Mohler, Niederste-Schee, Puetter, Zipp. — Dirigieren: Zwißler. — 
Gesang, Stimmbildung, Opernschule, Opernchorschule: Becker, Daden, Grantz=Soeder, Gründler, Heß, Klauß, 
Lohmann, Schmitt, Dr. Skraup, von Stetten, Uhlig, Vondenhoff, Welter. — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner 
(Methodik), Flinsch, Freitag, Krutisch, Leopolder, Musulin, Seufert, Sott, Weiß. — Orgel: Bochmann, Köhler, Troost, 
Walcha. — Cembalo: Jäger, Walcha. — Violine: Graef-Moenc, Herrmann, Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: 
Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Blas= u. sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, Goepfert, 
Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Pohlers, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein. — Blockflöte: Fricke, Steinbichler. — 
Rhythmik: Awanowa. — Kirchenmusik: (Walcha), Schulmusik (H. W. Schmidt), PM=Seminar (Dr. Flößner), Opern= 
schule (Vondenhoff), Orchesterschule (Biersack), Kammermusik (Lenzewski), Chor (Felgner), Vorlesungen über Inter= 
pretation u. Dirigieren von Meisterwerken sinfonischer Musik (Schuricht). 


FREIBURG/BR. STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 


Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 en $ 
Telefon. 5 18'34,, App. yos Stellv. Direktor: Prof. Dr. Artur Hartmann 


Komposition u. Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Dr. Hartmann, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musik= 
geschichte: Dr. Dammann, Dr. Hammerstein, — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang u. Opernscule: 
v. Winterfeldt, Harlan, Int. Lehmann, C. Ueter, Brena, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht-Axenfeld, 


Fernow, Finke, Hatz, Klodt, Krebs, Riegler-Gutjahr, Schirmer, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: 

- Kraft, Kessler, Dr. Winter. — Violine: Vegh, Grehling, Nauber, Amar. — Viola: Koch. — Cello: Teichmanis, Wilke. — 
Kammermusik: Amar, Koch, Teichmanis. — Flöte u. alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: 
Dr. Winter. — Ev. Kirchenmusik: D. Dr. Gurlitt, Kessler, Kraft, Rössler. — Schulmusik: Dr. Hammerstein, Dr. Hart= 
mann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath, Kaiser, Kaleve, Leonards, Gastrock, Fröhlich, Hempel, Köhler, Schlager. 
— PM=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythmik: Kohrs. 


Ben; HANS ULRICHENGELMANN 


NOCTURNOS h KLAVICHORDE 


für Kammerorchester mit Sopran=Schluß= 


ii Arie SPINETTE 
Uraufführung: 
ie Internationale Musiktage Kranichstein 1958 DEAN 

„ Erstaufführung: HAM 
j Y Weltmusikfest der ISCM Rom 1959 FT 
Ä Geplante Aufführungen: 2, ; ) ER 
Bi Zürich — Frankfurt/Main — England Neumeee ee 
4 AHN & SIMROCK . Musikverlag BAMBBRG » NURNBRRG 
vs Berlin - Wiesbaden Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben ] 
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STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLINS 


HAMBURG "STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 

Hamburg 13, Harvestehuder Weg ı2 Direktor: Prof. Philipp Jarnach 
N Telefon 44 11 51 

Komp. u. Tonsatz: Ditzel, Klußmann, Micheelsen, v. Oertzen, Poser, Wohlfahrt. — Dirigieren: Brückner=Rüggeberg, 

Dr. Schmidt=Isserstedt. — Chorleitung u. Chor: Detel. — Gesang u. Opernklasse: u. a. Berger, Guilleaume, Koberg, 


Martin, Dr. Poley, Rees, Stein, Witt, Wolff. — Klavier: u. a. Gebhardt, Hauschild, Schönsee, Schröter, Zur. — Orgel: I 
u. a. Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Streichinstr.: u. a. Hamann, Hanke, Hauptmann, Lang, Röhn, Schüchner, 
Troester. — Blas= u. sonstige Orchesterinstr.: Brinckmann, Eggers, Grundmann, Keller, Nelleßen, Otto, Rohland, 


Schäfer, Weber. — Harfe: Meisen. — Seminare: Priv.-Musik: Schröter; Schulmusik (Volks= u. höhere Schule): Detel. 


— Ev. Kirchenmusik: Micheelsen. — Musikgesch.: Dr. Feldmann. — Schauspiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Aufnahme= 
prüfungen: März u. September. 


KÖLN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Heinz Schröter 
Köln, Dagobettstr 38, Ferntuf 7.04 41, 7.04 51 Stellv. Direktor: Prof. Hermann Schroeder 
(Zentrale Johannishaus) ü : ’ 


Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Pillney, Schmidt, Schmitz=-Gohr, 
Schröter. — Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassadö, Steiner. —- Komposition: Petzold, Raphael, Schroeder, B. A. Zim= 
mermann. — Dirigieren: von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers, Schieri, Schroeder. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmer= 


mann. — Kammermusik: Dr. Kehr. — Opernschule: Hammers, von der Nahmer, Reinhardt. — Opernchorschule: 
Hammers. — Institut für Schulmusik u. Realschulausbildung: N. Schneider. — Instiut für kath. Kirchenmusik: Msgr. 
Wendel. — Institut für ev. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrerseminar:: Raphael. — Orchesterschule: 
Dr. Steves. — Chor: Schroeder. — Orchester: Classens. — Seminar für Volks= und Jugendmusik: Schieri. — Seminar 
für Rundfunk= und Filmmusik: D. Goslich, B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann. — 
Kursus für Jazzmusik: Edelhagen. 
MÜNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK (gegr. 1846) Präsident: Prof. Karl Höller 
München 2, Arcisstraße ız, Telefon 55 82 54 Direktor: Prof. Anton Walter 


Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Harald Genzmer, Wolfgang Jacobi, Carl Orff, Kurt Eichhorn, Gotth. E. Lessing, 
Adolf Mennerich, Dr. Johannes Hafner, Kurt Arnold, Werner Dommes, Maria Hindemith-Landes, Oskar Koebel, Dr. Fritz 
Linden, Rosl Schmid, Hugo Steurer, Erik Then=Bergh, Friedrich Wührer, Karl Richter, Heinrich Wismeyer, Li Stadelmann, 
Hermann v. Beckerath, Valentin Härtl, Jean Laurent, Jost Raba, Walter Reichardt, Georg Schmid, Kurt Stiehler, 
Wilhelm Stroß, Hans Hotter, Gerhard Hüsch, Annelies Kupper, Franz Theo Reuter, Karl Schmitt-Walter, Hedwig 
Fichtmüller, Hans Altmann, Dr. Erich Valentin, Wilhelm Gebhardt. — Unterricht in allen Lehrfächern der Musik, 
Opernschule, Tonkünstl. Lehramt, Privat-Musiklehrer-Seminar. Aufnahmeprüfungen: Ende September. 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: z. Z. unbesetzt 
Saarbrücken, Kohlweg ı8, Telefon 2 80 80 Stellv. Direktor: Prof. Hans Karolus 


Meisterklassen: Klavier (Foldes), Violoncello (Gendron), Kapellmeisterklasse (Wüst) — Komposition u. Tonsatz 
(Konietzny, Lonnendonker ‚Loskant, Schmolzi u. a.) — Gesang (Fuchs, Karolus u. a.) — Klavier: (Griem, Sellier, 
H. u. K. Schmitt u. a.) — Orgel (Rahner, Schneider) — Violine (Bus, Strauß) — Viola (Hoenisch) — sämtl. übrigen 
Orchesterinstrumente — Chor (Schmolzi) — Orchester (Loskant) — Kammermusikklassen — Schulmusik (Schmolzi, 
Stilz) — Kirchenmusik (kath.: Lonnendonker, ev.: Rahner) — PML-Seminar (Griem) — Opernschule (Mutzenbecher, 
Zöller); Opernchorschule (Leder) — Schauspielschule (Recktenwald, Stark) — Sprecherziehung (Geißner, Ziegler). — 
Semesterbeginn: ı. April und ı. Oktober. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Hermann Reutter 
Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 2 20 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 

Komposition: David, Frommel, Karkoschka, Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Mielsch-Nied, Schaible, 

Siben, Sihler, Völker. — Streich=Instr.: Biller, Hoelscher, Kergl, Kessinger, Loewenguth, Müller-Crailsheim, 


Stefansky, Steffen-Wendling. — Klavier: Erfurth, Horbowski, Kreutz, Lautner, Uhde. — Orgel: Gerock, Liedecke, 
Metzger, Nowakowski, Renz. — Orch.=Instr.: Burum, Fischer, Glas, Graeser, Hering, Hermann, Jungnitsch, Krümm- 
ling, Krüger, Kühn, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, Strebel, Widmaier. — Alte Instr.: Prätorius, Niggemann.. — 
Sprechen: Muff-Stenz. — Rhythmik: Pistor, Bünner, Ellersiek. — Chor u. Chorleitung: Grischkat. — Oper: Rüder. — 
Orchester, Dirigieren: Müller-Kray. — Schauspiel: Kenter, Barth. — Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — 
Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwiss.: Komma. — Schulmusik: Marx, Binkowski. — PM-Seminar: Volkart-Schlager. 
— Tonstudio: Haller. — Semesterbeginn jeweils 1. April u. ı1.. Oktober. 


Wertvolle 


O fehlt eine! a 


a Wir liefern alle Schreibmaschinen. Viele I 
ih günstige Gelegenheiten im Preis KLAVIER-AUSZUGE 


stark herabgesetzt. Auf Wunsch Um- 
N fauschrecht. Sie werden staunen. Fordern 


Sie unseren Gratis-Katalog $887 N 
Deutschlands großes Büromaschinenhaus 


NOTHEL+CO-Göttingen 


>, 


zu verkaufen. 


Zuschriften unter M 769 an den Verlag der 
Zeitschrift erbeten. 
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Für die Harfe 


Konzert- und Studienwerke 


P.M. RCOELHO 


Fünf Tentos DM 
(Ricercare) (Kastner) . . » » 2. 57 


Vier Susanas 
über »Suzanne un jour« (Kastner) . . 4,- 


GEORG FRIEDRICH HÄNDEL 


Tema con Variationi 
(Zigeuner ae We 2750 


PAUL HINDEMITH 


Sonate 
für,Harfe (1959), „werten 2 ce 45,50 


GOTTERIED KIREHHOFE 
Arie und Rigaudon inC... ı4- 


LEIPZIGER STUDENTENMUSIK 


nach der »Musikalischen Rüstkammer 
auf der Harfe, 1719« (Zingel) . . . . 2,50 


DARIUS MILHAUD 


Konzert 
für Harfe und Orchester 
Auszug für Harfe und Klavier. . . 23,— 


RICHARD WAGNER 
Der Ring des Nibelungen: 
Das Rheingold 


(Sämtliche Harfen für ein Instrument 


eingerichtet von Katona-Grüneke) . . 7,50 
Die Walküre ER RE 
Siegfried 

(Sämtliche Harfen für ein Instrument 
eingerichtet von Katona=-Grüneke) . . 7,50 
Götterdämmerung 

(Sämtliche Harfen für ein Instrument 
eingerichtet von Katona=Grüneke) . . 10,— 


Die Meistersinger von 
Nürnbera Ta NED ae 


NICANOR ZABALETA 


Originalwerke: 
Beethoven, Variations on a Swiss Air. 2,50 
Dussek, Sonate 3.2. se a Te a 


Spanische Meister des 16. und ı7, Jh. . 2,50 
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/wei neue Chorbücher 


sind zu dem weitverbreiteten Volks= 
liederbuch „Bruder Singer“ erschienen. 
Beide Bände enthalten die gleiche 
Auswahl von 65 Volksliedern und 
Liedern unserer Zeit in neuen, zeit= 


genössischen Sätzen: 


KUDE 


NG 


Chorausgabe f, gemischte Stimmen 
BA 3880, kart. DM 5,40, 
Plastik DM 6,80 


Chorausgabe für gleiche Stimmen 
BA 3881, kart. DM 4,20, 
Plastik DM 5,80 


Herausgegeben im Auftrag des Ar- 
beitskreises für Haus= und Jugend= 
musik von Richard Baum. 


Die Sätze von Bialas, Bornefeld, Dist= 
ler, Genzmer, Koch, Lau, Marx, 
Müntzel, Pepping, Watkinson, Wol= 
ters u. a. sind zwar modern, aber so 
einfach, daß Chöre aller Art sie leicht 
bewältigen können. Die Choraus= 
gaben können also nicht nur dem 
künstlerischen Chorsingen, sondern 
auch dem geselligen Singen in Familie 
und Singkreis und dem Singen in 
Schulen aller Art dienen; sie können 
als Ergänzung und Fortsetzung des 
Geselligen Chorbuchs angesehen wer= 
den, mit dessen Inhalt sich keine 
Überschneidungen ergeben. 


BÄRENREITER-VERLAG 


KASSEL UND BASEL 


CBÄLHBRT A PR kA DU 0 050 2 AM ee A ee Me u En TE. a A ana 


. 


” 


DEE ESRISSICHHERFTNCU N G 


darmstädter beiträge zur neuen musik 


Band I — 1959 


Herausgegeben von Wolfgang Steinecke 


Aus dem Inhalt: 


KARL H. WÖRNER 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN 


HENRI POUSSEUR 


LUCIANO BERIO 


JOHN CAGE 


HEINZ KLAUS METZGER 


LUIGINONO 


Anhang: 


Neue Musik 1946-1958 


Versuch eines historischen Überblicks 
Musik im Raum 


Theorie und Praxis 
in der neuesten Musik 


Dichtung und Musik — 
eine Erfahrung 


Zur Geschichte 
der experimentellen Musik 
in den Vereinigten Staaten 


Hommage a Edgard Varese 


Verantwortung 
des Komponisten heute 


Kranichsteiner Chronik 1958 
Neue Musik in Darmstadt 


1946-1958 


ca. 100 Seiten mit 10 ganzseitigen Fotos, kartoniert DM 9,— 
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städt. akademie für tonkunst, darmstadt 
Kommissarische Leitung: Irmgard Balthasar. 
Meister- und Ausbildungsklassen, Opern» und 
Orchesterschule, Seminar für Privatmusikerzieher 
m. Staatsexamen. Erw. Seminar m. Abschlußprüfung 
f. Jugendmusikschulen, Chor, Orchest., Vorlesungen 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyer- 
Sichting, Müller-Gündner, Oscher / Violoncello: Lechner / 
Klavier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, 
Zerah / Dirigieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / 
Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte: 
Widmaier / Dramatischer Unterricht: Dicks, Franz vom 
Hess. Landestheater / Pädagogik — Methodik — Psycho= ° 
logie: Balthasar. 

Auskunft und Anmeldung: 

Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 

Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Leopold Mozart-Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 
Ausbildung in alien musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchesterz und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Niedersächsische Hochschule für Musik | 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=Lotharv. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich- u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend» 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 


Direktor Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streih- und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Bronislaw Gimpel), Viola, Violoncello, Gesang und 
Dirigieren. 

Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernschule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


. 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik » Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 
Telefon 49 24 51/53 * gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert bzw. Bühnen= oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. — Komposition 
und Tonsatz: Erich Sehlbach, Siegfried Reda. — Musik= 
wissenschaft u. Studio für Neue Musik: Dr. KarlH.Wörner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts, Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Lirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 

Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi= 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Leitung N.N. 
stellvertretender Leiter Eugen Wallrath. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 
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Städt. Hochschule für Musik und Theater 


_ Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: Direktor Prof. Richard Laugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, Vogel, Schwarz, Land-= 
mann (Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg. — Viola: 
Kußmaul. — Violoncello: Adomeit. — Blasinstrumente u. 
Harfe: Mitglieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: 
Wilke. — Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, 
Vogt. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. — Gastdozent: Prof. 
Friedrich Wührer (Staatlihe Hochschule für Musik in 
München), Klavier. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Trapp’sches Konservatorium München 
Ismaningerstraße 29 Telefon 44 32 06 


Ausbildung von den Anfängen bis zum staatl. Reife= 
prüfungsabschluß, in allen Tasten=, Streich=, Blas= und 
Schlaginstrumenten, Gesang, Komposition u. Dirigieren. 
PrivatmusikerziehersSeminar mit Staatsexamen. 
Opernschule — Orchesterschule — Abt. für kath. und 
evang. Kirchenmusik, Chorleiterausbildung. 


Aufnahme jederzeit. — Semesterbeginn ı. März und 
1. September. 


Studienausweis — ASTA — Studienförderung durch LAG 
u. a. Beh. 


Konservatorium der Stadt Duisburg 
Leitung: Dir. Dr. Karl Otto Schauerte 
Schule für Musikfreunde — Ausbildung in Gesang und 
allen Instrumenten — Theoretische Kurse / Fachschule 
für Musik — Seminar für Musikerziehung — Opernchor= 
schule — Orchesterschule — Opernschule. 

Auskunft: Sekretariat, Neckarstraße ı (Stadttheater), 
Fernsprecher: 344 41, Nebenstelle 78. 


Direktor: Karl Schäfer 
Ausbildung in allen musikalischen Fächern. Seminar für 
Privatmusikerzieher. Orchesterschule. Abteilung für ev. 
Kirchenmusik. Chorleiterseminar. Jugendmusikschule. 
Meisterklassen Detlef Kraus und Karl-Heinz Schlüter 

(Klavier), Cyrill Kopatschka (Violine). 
Auskunft und Anmeldung Hakenstr. 9, Tel. 4031, Neben= 
stelle 373. 


STÄDT. KONSERVATORIUM OSNAB SE 


Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
Leitung: Prof. Guido Waldmann 


lehrt alle. Fachgebiete der Musik 
bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 


dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 


Das Hochsculinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen= 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


Vorbereitung zum Casals=-Kurs in Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


STÄDTISCHE MUSIKSCHULE 
TROSSINGEN 


Staatlich anerkanntes Musiklehrer-Seminar 


für Harmonika-Instrumente 


Direktor: Prof. Hugo Herrmann 


Ausbildung zum staatlich anerkannten 
Harmonika-Lehrer durch führende Lehrkräfte 


Studiendauer: Sechs Semester 


Semesterbeginn: 1. April und ı. Oktober 


— Jugendmusikschule — 


Auskunft und Anmeldung beim Sekretariat 


des Institutes 


Ruf: Trossingen 2 41 


Bergisches Landeskonservatorium 


Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 

Einführungss=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester=- und 

Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeldl, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 


IhrMusikalienhändler 
\ 


iO HOFMEISTER 


Notenversand für alle Fachgebiete 
Angebote und Kataloge unverbindlich 
- Ansichtssendungen - 


BIELEFELD, OBERNSTRASSE 15 
(EINGANG NEUSTAÄDTER STRASSE) 


Instrumentenbau-Zeitschrift 


Zentral-Organ für den gesamten Musik= 
instrumentenbau, die Musiktechnische 
Industrie, den Fachhandel, für Export 
und Forschung, Internationaler Musik= 
instrumenten- und Phonomarkt. 


Herausgeber: 


Prof. Dr. H. Matzke. 


* 


Für jeden Musiker, Musiklehrer 
und Musikfreund von größtem 
fachlichen Wert. 


Kostenlose Probenummern vom 


Verlag F. Schmitt, Siegburg /Rhld. 
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EIN STANDARDWERK 
FÜR MUSTKBEFLISSENE 


Soeben erscheint in 7., vollkommen neu bearbei= 
teter Auflage 


HERMANN GRABNER 


Allgemeine 
Musiklehre 


„Grabners Musiklehre ist längst ein unentbehr= 
liches Unterrichts= und Handbuch geworden. Aus 
der Anordnung des Stoffes, die kein Gebiet 
unberücksichtigt läßt, aus der Darstellung, die 
klar und unmißverständlich ist, ohne in die Nie= 
derungen wohlfeil populären Schrifttums hinab= 
zusteigen, spricht der Kenner und Praktiker, der 
sowohl dem Berufsmusiker als auch dem Musik= 
freunde Wesentliches zu geben vermag...” W.Z. 


„Der als Komponist wie als Wissenschaftler und 
Pädagoge namhafte Verfasser schöpft aus reicher 
unterrichtlicher Erfahrung auf dem Gebiet der 
Formbetrachtung. Seine Einstellung auf die Ganz= 
heitsdeutung der musikalischen Gestalt läßt es 
nie zu einem Abgleiten in das Extrem allzu 
formalistischer Darlegung kommen, stets wird 
verwiesen auf das ereignishafte Walten geistig=- 
konstruktiver Kraft...” Die Schulwarte 


Der Verfasser hat seinem weitbekannten Werk 
eine umfassende Überarbeitung zuteil werden 
lassen und hat insbesondere der neueren und 
neuesten Musik in Text und Beispiel den gebüh= 
renden Raum gegeben. 


Äußerlich liegt durch völlig neuen Stich und Satz, 
durch ein gefälliges Format und einen stabilen 
Plastikeinband ein handliches Kompendium der 
Musik vor, das allen Wünschen gerecht wird, 
die man an ein modernes Unterrichtswerk stellen 
muß, 


INHALTSÜBERSICHT: 


I. Elementarbegriffe. II. Intervallen= und Skalen= 


lehre. III. Grundbegriffe der Harmonielehre. 
IV. Grundbegriffe der Melodielehre. V. Die 
Grundbegriffe des Kontrapunktes. VI. Die 
Grundbegriffe der Formenlehre. VII. Kleine In= 
strumentenkunde. Aufgabenanhang. Verzeichnis 
der Lebensdaten von Meistern der Musik. 
Namen= und Sachregister. 


XVL, 350 Seiten mit über 400 Notenbeispielen, 
Plastikeinband DM 18,50 


BÄRENREITER=-VERLAG 
KASSEL UND BASEL 


NEUERSCHEINUNGEN 


FÜR BLOCKFLÖTE 


Musik aus dem Frühbarock 


für zwei Sopran= und eine Altblockflöte 
(oder andere Melodie-Instrumente)- 


Herausgegeben v. Helmut Mönkemeyer 


Ed. Schott 4676 Spielpartitur (und Alt= 
oder Tenorblockflötenstimme) DM 4,— 


Die vorliegenden Spielstücke stammen aus einer 
Zeit, in der es den Spielern überlassen blieb, 
welche Instrumente sie zum Musizieren heran- 
zogen. Unsere Ausgabe ist von einer Besetzung 
mit zwei Sopran- und einer Altblockflöte aus- 
gegangen. Die Stücke eignen sich gleichfalls für 
Streichinstrumente, besonders gut für Fideln und 
Gamben. 

Im Inhalt Werke von Gastoldi, Haßler, Hauß= 
mann, Morley, Scheidt, Schütz, Frescobaldi u. a. 


GERHARD WOHLGEMUTH 


Sonatine 
für Altblockflöte und Klavier 


Ed. Schott 4731 DM 3,— 


Eine einfallsreiche, musikantisch frische Sona= 
tine von durchaus persönlicher Prägung, in nur 
mittlerer Schwierigkeit. 


JOHANN SCHERER 


Zwei Sonaten 
op. ı Nr. ı und 2 für drei Altblockflöten 
Herausgegeben von F. J. Giesbert 
Ed. Schott 4370 DM 3,— 


Es gibt nur sehr wenig Literatur für drei Alt= 
blockflöten. Um so wertvoller ist diese Veröffent- 
lichung von zwei Originalwerken der Barockzeit. 
Eine gewandte Fingerfertigkeit ist für die 
schnellen Sätze ebenso erforderlich, wie ein 
sicheres chromatisches Spiel in den langsamen 
Tempi. Daß der Komponist, über den nur sehr 
wenig bekannt ist, selbst Kammermusik=Flötist 
war, gewährleistet eine dem Instrument ent= 


gegenkommende, gute Spiellage der vorliegenden 
Sonaten. 
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LYON & HEALY-HARFE, Stil 21 
gut erhalten - zu verkaufen. 
Zuschriften unter M 768 an den Verlag erbeten. 


Lehrkraft für Klavier, 
35 Jahre, sucht Stellung an Musikinstitut. 
Zuschriften unter M 777 an den Verlag erbeten. 


Suche Stelle als 
Sekretärin bei Konzertgesellschaft 
oder ähnliches Aufgabengebiet 
halbtägig, möglichst Nähe Musikhochschule. 


Vorbildung: kirchenmusik. Examen und Kaufmanns- 
gehilfenprüfung, prakt. Ausübung in beiden. 


Zuschriften unter M 774 an den Verlag erbeten. 


An der 
Staatlichen Hochschule für Musik in Saarbrücken 


ist zum 1. Oktober 1959 die hauptamtliche Stelle eines 


Gesangspädagogen 


Hauptfach Gesang (Oper, Konzert und Schulmusik), 
neu zu besetzen. 


Die Einstellung erfolgt zunächst auf Probe im An-= 

gestelltenverhältnis in Vergütungsgruppe TO. A III. 

Nach Bewährung ist eine Übernahme in das Beamten= 
verhältnis möglich. 


Weiterhin sind an der Staatlichen Hochschule für Musik 
zum gleichen Zeitpunkt nebenamtliche bzw. nebenberuf= 
liche Unterrichtsaufträge bis je ıo Wochenstunden zu 
erteilen für: 
ı. Tonsatz, Gehörbildung, Volksliedspiel, Partiturspiel 
(Abteilung Schulmusik und Institut für Privatmusik= 
erzieher), 


2. Orgelunterricht (Abteilung für kath. Kirchenmusik). 


Bewerbungen mit den üblichen Unterlagen, selbst= 

geschriebenem Lebenslauf, Lichtbild, Zeugnisabschriften, 

Nachweisung der bisherigen Tätigkeit und Angabe von 

Referenzen werden bis zum 15. August 1959 an den 

Direktor der Staatlichen Hochschule für Musik in Saar= 
brücken, Kohlweg ı8, erbeten. 


Musiktherapie 
in der ärztlichen Praxis 


Fünftägiger Kurs im Rahmen des Inter= 
nationalen Herbstkurses für Ganzheits- 
medizin und Naturheilverfahren 


vom 14. bis 23. September 1959 
in Velden (Wörthersee), Österreich. 


Der 20. September ist ausschl. dem 
Thema „Musik in der Medizin” 
gewidmet. Die Vorträge bzw. Kurse 
werden gehalten von 
Dr. Haisch (Reichenau) - Dr. Jaedicke 
(Hahnenklee) - Dr. Blanke (Bad Salz= 
uflen) - Dr. Teirich und Dr. Teirich-Leube 
(Freiburg i. Br.), ferner von der Musik= 
erzieherin Prof. Berta Ernst (Wien). 


Anfragen an 
Prof. Dr. Saller, München, Anthropolog. 
Institut der Universität, oder an 
Dr. Teirich, Nervenarzt, Freiburg i. Br., 
Sautierstraße 54. 


Neue Klaviermusik 


BEEFSRÄCINE 
FRICKER 


Nocturno und Scherzo 


für zwei Klaviere zu vier Händen 
Op. 23 


Ed. Schott 10650 DM 8,— 


Für Pianisten reizvolle und auch 
ernsthaften Musikliebhabern 

durchaus erreichbare Aufgabe! Das 
Werk würde sich wegen der Klar- 
heit seiner linearen Zeichnung in 
einem Konzertprogramm glänzend 
mit Bach oder Mozart vertragen. 


Toccata 
für Klavier und Orchester op. 33 


Ed. Schott 10654 


Auszug für zwei Klaviere 
DM 12,50 


Aufführungsmaterial nach Verein= 
barung. 


Keine auf übliche Weise motorisch 
abschnurrende Toccata: Grandiose 
Klanghöhepunkte und versponne= 
ner Aria-Gesang werden vielmehr 
mit spieltechnisch reizvollen virtu= 
osen Terzen= und Oktavpassagen 
verbunden zu einem durch die Viel= 
gestaltigkeit der Elemente fesseln= 
den Werk. 


Zur Ausführung der beiden Werke 
sind je zwei Exemplare erforderlich. 
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Joseph Haydn 
Georg Friedrich Händel 


In ihren soeben erschienenen Arbeiten verbinden 
zwei in aller Welt bekannte Musikwissenschaftler 
die biographische Darstellung von Leben und Schaf- 
fen mit kritischer Würdigung des Werkes und seiner 
Wirkung. 

JOSEPH MÜLLER-BLATTAU 

GEORG FRIEDRICH HÄNDEL 
Der Wille zur Vollendung 
200 Seiten Text - 36 Seiten Abbildungen . Ganz- 
leinen DM 15,— 

KARL GEIRINGER 


JOSEPH HAYDN 


Der schöpferische Werdegang 
eines Meisters der Klassik 


404 Seiten Text - 36 Seiten Abbildungen - Ganz- 
leinen DM 28,— 
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